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FESTIVALUL INTERNATIONAL 
AL FILMULUI DE ARHITECTURĂ 
LIBERA FIFAL 4 

București, octombrie 1994 


FIFAL este la a patra sa ediţie. Primele trei 
ediţii au avut loc la Lausanne, în 1987, 
1990 si 1992, la iniţiativa și prin strădania 
directorului Festivalului, arhitectul de 
origine română George Visdei. După 
dispariţia iniţiatorului, în memoria sa, cea 
de-a 4-a ediţie s-a desfäturat la București, 
în cadrul Bienalei Arhitecturii 1994, 

Juriul Festivalului a fost alcătuit: din 
Președinte: Liviu Ciulei, arhitect, 
profesor la Columbia University N.Y. 
Membri: Edith Bianchi, profesor la 
Ecole Polytechnique de Lausanne, 
Manuela Cernat, critic și istoric al 
filmului, profesor la ATF, Christian 
Zeender, delegat al Direcţiei Invätämänt, 
Cultură Sport a Consiliului Europei, Paul 
Bortnovschi, arhitect, scenograf, 
Nicolae Drăgan, arhitect, scenograf; 
Stere Gulea, regizor de film, profesor la 
ATF, Dinu Tănase, regizor de film, 
director de imagine. 

Juriul a acordat următoarele premii: 
Marele Premiu al FIFAL ex aeqvo - 
Arhitectura și Puterea, România 
(scenariu Augustin loan; regia Nicolae 
Mărgineanu) și "Bruxelles, Requiem”, 
Belgia (realizator Andre Dartevelle) 
Premiul Special al Juriului - Background 
(Infinite), Belgia, realizatori Jurgen Persjin, 
Ana Torfs 

Premiul Uniunii Arhitectilor - Nature of 
Space, Olanda, realizator Frank Scheffer 
Premiul si Diploma de Onoare 8 
Ministerului Lucrărilor Publice si Amenajárii 
Teritoriului - 2020 Vision: Managing for a 
livable urban habitat, SUA, realizator Steva 


Bracker RS š: 
Premiul Uniunii Cineaștilor din România - 
Neobișnuitul Oaspete, România, 


realizatori: Sorin Iliesiu, Mariana Celac. 

De asemenea juriul a acordat 5 Menţiuni 
Speciale următoarelor filme 1 

- City Reflections “Under the City” Grecia, 
realizator Thanos Anastopoulos ` À 

- Coop Himmelblau - Construirele Ciel, 
Austria, realizatori Mark Ries, Bruno 
Piesek ` ; 

- Frei Gebaut, Ein Object, Austria, 
realizator Josef Francois Petr í 

- Inside and autside the home - Utopia and 
Plans, Turcia, Olanda, Germania, Marea 
Britanie, Franta, Belgia, realizator Asaf 
Koksal Š HN 
- Vasele Transcendentei, Romania 
realizator, Ela Panait 5 
Simultan, două jurii specializate au 
decernat distincţie lor. Premiul si Diploma 
de Onoare a Ministerului Lucrărilor Publice 
si Amenajări Teritoriului a revenit filmului 
2020 Vision - Managing for a Livable 
Habitat, SUA, Realizator Steve Bracker. 
Premiul presei: š ) 
Bruxelles Requiem, Belgia, Realizator 
André Dartevelle. 


Hifal 4 


Liviu Ciulei 
Cuvânt la festivitatea de premiere - FIFAL 4 


Inainte de a vă prezenta juriul, vreau să asociez multumirile 
mele sponsorilor și tuturor celor care împlinesc o listă foarte 
,,  humeroasá si fárá de care nu ar fi fost posibilá aceastá 
întâmplare”. In mod special vreau să mulțumesc domnului 
arhitect Alexandru Beldiman și doamnei Anca Vizdei pentru 
energia investită în realizarea unui fel de vis, aș putea spune, 
visul de a avea un festival despre arhitectură. 

. Dar multumirile mele ar dori sá se indrepte si cátre cátiva 
"uitati" de pe lista de mai sus: cei care au realizat filmele! Fárá 
ei, aceastá festivitate nu putea avea loc. Fárá munca 
arhitecturalá investitá in atátea párti ale lumii si fárá ochiul 
acesta care surprinde si retine fenomenul - ochiul 
cinematografic - împărtășindu-l peste hotare, acest festival nu 
ar putea avea loc. De aceea le exprimăm o deosebită 
mulțumire. 

Cu juriul cu care am avut onoarea să lucrez și să nu ne certăm 
prea tare, am găsit modalitatea fericită a împărțirii premiilor - 
n-a fost ușor, dar nici greu, întrucât cred că s-a procedat luând 
în considerare părerea fiecăruia. Vreau să mulțumesc juriului 
pentru efortul lui. 

Trebuie să înmânez Marele Premiu al FIFAL 4, făcut posibil prin 
intermediul lui World Trade Center și acordat de dl. Napoleon 
op. 

Premiul mare a fost decernat ex-aequo la două filme: 
“Arhitectura și Puterea” (producători: Agerfilm și Uniunea 
Arhitecţilor 1992, scenariul și comentariul - arh. Augustin loan, 
regizor - Nicolae Mărgineanu) și “Bruxelles-Recviem” (Belgia, 
1993 RTBF, realizator Andre Dartevelle). 

Ce ne-a făcut să unim aceste două titluri? Mi se pare că a fost 
o decizie dificilă, dar vreau să aduc multumirile mele juriului, 
că a adoptat această decizie. 

Primul film e o mărturie a tragediei, pe care am avut-o 
prezentă în ochii noștri, a unui București masacrat, și apoi 
realiniat după o minte care nu făcea față profesionalismului și 
libertăţii de care are nevoie arhitectura, ca să spun cuvinte 
foarte indulgente. Din păcate, în istorie s-a repetat acest 
proces de câteva ori, dar rareori atât de acerb, când o 
dictatură își impune punctul de vedere asupra unui întreg oras, 
asupra întregii populații și asupra profesionaliștilor, care a 
trebuit să se deformeze interior si să își îndoaie spinarea la 
nivelul cerut de putere. 

Al doilea film are aproape aceeași temă: se întâmplă într-o țară 
profund democratică, dar unde puterea economică înlocuiește 
puterea politică, abuzează, distruge un cartier $i ridică un 
ansamblu dezumanizat de birouri, arhitectură “oficială”, am 
putea spune. Mi se pare că acordarea premiilor demonstrează 


œ i 
andantul existent intre aceste două pericole puterea politică ș 
R puterea banului. De multe ori, visătorul, creatorul care stă în 

spatele unei clădiri este înfrânt de o forță dominantă, rece și 


T i t 
rmatoare. Mä simt onorat că am putut să iau parte la aces 
ي‎ juriu și să acord un asemenea premiu. 


REALITATEA CARE SE MATURIZEAZĂ 
SI SE CONSUMĂ 


Michelangelo Antonioni explicä, 117 acest text inedit, cum 
experienţa sa de pictor l-a apropiat într-un anume fel, din nou, de 
cinema. 


Les Montagnes Magiques 


Voir est pour réalisateurs une necesite. De même que pour un peintre, Mais tandis qu'il s'agit pour le 
peintre de découvrir une réalite statique, ou s'il on veut un rythme, mais un rythme qui s'est figé, pour 
le metteur en scene le probleme est de saisir une réalité qui mürit et se consume, et de proposer ce 
mouvement, ce va et vient, comme une nouvelle perception. 

Ce n'est pas un son, une parole, un bruit, une musique. Ce n'est pas une image, un paysage, une 
attitude, un geste, Mais un tout indissociable, étalé dans une durée qui le pénètre et en détermine 
l'essence méme, Ici entre en jeu la dimension temps, dans sa conception la plus moderne. 


Michelangelo ANTONIONI 


Michelangelo 
Antonioni. 
Un munte |. 


vrăjit. 
Acuarelă, 
tehnică foto. 
A privi este pentru noi, realizatorii de cinema, o entuziasm. Am încercat un asemenea sentiment de 
necesitate. Ca şi pentru pictori. Dar în timp ce libertate și o asemenea senzație de ináltare pentru cá 
pictorul trebuie să descopere o realitate statică, sau nu mai eram apăsat de probleme și idei, încât în 
poate un ritm, dar un ritm care a înghețat, pentru momentul când încep să pictez aş vrea să nu termin 
regizor problema este să capteze o realitate care se niciodată. Este bucuria lucrului, a liniştii, a echilibrului, 
maturizează și se consumă, și să propună această asa cum îl definește Gide. | 


mişcare, acest dute-vino ca o nouă percepție. 
Opţiunea “Munţilor vräjiti” constă total în mărimea 


Nu este vorba de sunet, de cuvânt, de zgomot, de fotografică. Amplificarea, mărirea fotografică 
muzică. Nici de imagine, peisaj, atitudine, gest. Ci de dezvăluie detaliul invizibil în original. Să zicem că 
un tot care nu poate fi fragmentat, ce se etaleazä aceasta este operația simbolică din care s-a născut 
dealungul unei durate care îl penetrează și îi filmul meu Blow-up. 
determină existența însăși. Aici intră în joc 5 
dimensiunea timpului în concepția sa cea mai Dar pentru mine, ca regizor, e suficient că a avut loc 
modernă. acest experiment dintre cele mai interesante. Nu mi-a 
trecut niciodată prin minte să ating lumea artei, mai 
Aspectul cel mai curios al experienței mele de pictor ales că nu știam exact cărei forme de artă să îi atribui 
este ca, deși pictez, nu am niciodată senzația de a fi aceste mici obiecte. Dar este adevărat că măzgălind 
un pictor. Când am început să fac niște picturi foarte acele bucățele de hârtie am evadat din cinema și este 
mici, mi-au apărut deodată insuficiente. Acesta este deasemeni adevărat că prin intermediul măririi 
motivul pentru care m-am gândit să le fotografiez și fotografice m-am apropiat într-un anume fel din nou 
să le măresc. După ce micile picturi din ciclul de cinema. 


“Munţilor vrájiti" au fost fotografiate și mărite, mi-a 

părut de necrezut să fi fost făcute de mine. Am pictat Michelangelo ANTONIONI 
si “Câmpii vrájite", dar cred că nu le voi arăta 
niciodată. Dar atât cât îmi aduc aminte, trebuie să 


spun că îmi par mai sugestive decât “Munţii”. Pe platoul 

"Elipsei" I 
Acel care, ca si mine, s-a náscut intr-un oras de Antonioni 
: si Monica 


câmpie, ştie bine că imaginația și gândul se pot 
disocia în prezenţa acelor planuri orizontale. 


Vitti 1964. 


Pictam deja când eram copil, dar acelea erau 
portrete; ale mamei, ale tatei, ale Gretei Garbo. 
Niciodată portretul meu, pentru că eu nu mă vedeam 
niciodată pe mine. Acum câțiva ani am pictat alte 
portrete, dar ale unor necunoscuți, imaginare, Unul 
din aceste portrete l-am tăiat în bucățele mici și lam 
reconstituit. Rezultatul: un munte. Asa a început totul, 
Din acest moment am fost cuprins de un mare 


DESPRE SACRU SI PROFAN 
DESPRE MEMORIE ŞI UITARE 


Palatele, templele, catedralele, piramidele și orașele - susține 

Paul Barbă-Neagră - sunt reflexe și condensări ale cosmosului. Un 
spaţiu construit este un receptacol care așteaptă să fie umplut cu 
înţelesuri. Amintirea genezei lumii, glorificarea Creatorului, 
simbolurile revelatoare de globalitate înscriu gestul arhitectului, 
prin fragmente anume, în totalitatea spaţiului vizibil si invizibil si în 
dinamica eternă a curgerii timpului. 


Despre Mircea Eliade Mi se pare foarte important 
pentru un intelectual român să citească, să-si 
însușească opera lui Eliade pentru a ajunge la o 
anumită conștiință de tip national, crestin, individual. 
Natiile din jurul Carpaţilor fac să trăiască in calendarul 
lor, uneori nedându-și seama, elemente care tin de o 
memorie extraordinar de veche, pe care Eliade o 
numea creștinismul cosmic. Un anumit dialog de 
mare pătrundere între individ si el însusi, viată, 
moarte și istorie este propriu acestor oameni cu o 
memorie străveche, care a supraviețuit la tăranul 
român în felul în care-și lucrază pământul, in 
raportarea lui la anotimp, la obiceiuri, care nu sunt 
decât elemente de ordin ritual, altădată făcând parte 
în mod coerent dintr-un ansamblu care s-a fisurat. 
Pornind de la Eliade, Guenon, Gilbert Durand, am vrut 
să particip, cu mijloacele mele foarte, foarte 
modeste, la o dezbatere care cuprinde nu numai 
universitățile dar întregul proces foarte viu - pe care 
Ham putea numi renașterea sacrului - de care 
intelectualii vorbesc acum, la sfărșitul tuturor utopillor 
pe care istoria le-a denunțat, de Dumnezeu. 


Acum câțiva ani a avut loc un dialog între Sollers si 
Eugen lonescu şi fiecare încerca să! convingă pe 
celălalt că este mai credincios și că, în fond, 
dintotdeauna erau credincioşi, iar Sollers se străduia 
săi convingă pe lonescu de credința lui profundă mai 
cu seamă când il blestema pe Dumnezeu. Acesta e 
aspectul anecdotic, dar sigur este că se petrec M 
jurul nostru niște prefaceri, se anunță un fel de 
renaștere, prevăzută deja de Malraux, care spunea că 
secolul al XXI, ca să existe, trebuie să-l redescopere 
pe Dumnezeu. 


Eliade spune cât se poate de clar că religia nu este 
produsul evoluției unui tip de conștiință umană, care 


Entre la memorire et l'oubli entre le sacre et le profane 


Paul Barbá-Neagrá a realisé, entre 1974 et 1986, en 
France, douze emisions TV d'une heure chaqune sur des 
monuments et des sites symboliquement lies a la genèse 
du monde et la glorification du Createur, Dans son article, 
Paul BarbäNeagrä evoque ses maitres a penser - surtout 
Mircea Eliade et aussi Guenon, Gilbert Durant, Thibon, 
Servier, Schwartz - et propose une lecture des 
architectures et des geographies sacrees qui met l'oeuvre 
de l'architecte en rapport avec l'harmonie de la globalite 
du monde. Les maitres d'oeuvre et les sages de toute 
civilisation traditionelle consideraient l'espace de la 
construction comme un receptacle qui attendait d'etre 
chargé de sens, Grace a des significations/le souvenir de 
la genese du monde, la glorification du Createur te tous 
autres symboles aptes a nous reveler les structures et les 
lois du monde/un fragment bien defini du monde visible 
etait inclus dans la totalite de l'espace visible et invisible el 
dans la dynamique visible et invisible du coulement du 
temps 


eseu 


Mircea 
Eliade 
si Paul 
Barbă 
Neagră 
în 1976 
la Paris. 


initiatice. 


Adevăratele orașe au capacitatea de a funcţiona și 
dau sens fiecărui anotimp, sărbătorilor. In tipul de 
civilizație iudeo-creștină orașele corespund unui 
arhietip care, în termeni biblici, este numit lerusalimul 
Ceresc. El este încarnarea unor principii din cer care, 
dacă nu sunt reluate pe pământ și dacă în ceea ce 
facem aici nu încercăm să proiectăm, să imităm ceea 
ce se află în cer, inovăm, dar riscăm, printr-un exces 
de originalitate, să ne uităm originile, deci să ne 
sinucidem. Versailles încerca să structureze aici o 
imagine coerentă a lumii. De aceea trebuia să propun 
cu multă precauţie, trecerea, în acest film, de la 
nivelul strict turistic, cultural, istoric, social, la planul 
alegoric, care era acceptat, ca incetincet să sugerez 
oamenilor că, dacă ei nu încadrează elementele de 
ordin alegoric și metaforic în respiratiile mai mari ale 
simbolurilor, riscă să asculte nu o simfonie, ci numai 
niște teme. 


Viziunea ansamblului este aceea a unei lumi orientale 
care, în funcţie de fiecare punct cardinal, marchează 
anumite direcții, valori și principii eterne: răsăritul 
înseamnă renașterea, sudul este direcția unei împliniri 
solare, apusul se află în raport tot cu soarele care nu 
moare ci pleacă într-o altă lume pentru a se reîncărca 
de energie și a reveni, nordul presupune realitatea de 
dinainte de geneză, principiile aproape în stare haoti- 
că. Această dispoziţie ne prezintă, sub o altă formă, 
aproape aceleași elemente care, în planul semnifica- 
tiilor, există în viața Mântuitorului. Asociaţia între 
soare și Hristos, cum e numit în noaptea de Înviere 
Hristos, “lumină din lumină”. Există un mit al luminii 
care se sprijină pe soare dar nu se reduce la soare, 
el este un element care doar incită imaginarul nostru 
ca, prin religie, să descoperim căile prin care să ne 
integrăm în realitatea ultimă a existenței. Versailles 
este structurat în jurul regelui nu ca personaj politic, 
ci cosmic. El este aici în inima acestor patru puncte 
cardinale, în mijlocul unui spațiu privind spre orient, 
de unde, în tradiţie, vin elementele care ne amintesc 
nașterea luminii, a oricărui principiu. Nu întâmplător 
hărţile medievale erau orientate către orient, Noi când 
spunem “orientare sud-vest" facem o imensă eroare. 
Orientare înseamnă că privim către orient, către 
Dumnezeu. A fi "dez-orientat" înseamnă a fi ateu, a fi 
cel care a uitat orientul, originea. Orient are în 
componența lui sufixul “or”, aur, adică epocă de aur. 
Tot ce respira, pulsa, într-un spațiu orientat, era 
încărcat de o înțelepciune relevată care ne-a fost dată 
prin actele legate de originea noastră și care renasc 
în fiecare zi. Calendarul, în fond, se bizuie pe această 
perpetuă reincepere si, în celelalte filme, o regăsim și 
în cele câteva civilizații - egipteană, greacă, pe care 
le-am abordat cu sifală dar, până la urmă, cu un fel de 


ajunge la o anumită treaptă când acceptă că 
Dumnezeu există, sau il inventă, cum spun alții și mai 
buclucași. Eliade spune că sacrul precede ființa si nu-i 
putem pricepe începuturile, structurile și finalitatea 
dacă nu plecăm de la această realitate. Dacă Dumne- 
zeu nu există, totul este scrum, spune Eliade, și ființa 
Si conștiința sunt condiționate de existența lui Dumne- 
zeu, care, la începutul începuturilor, pentru motive pe 
care nici unul din noi nu le poate explica, a hotäît să 
creeze lumea și a dat omului această misiune 
regeascá, de neimplinit fără existența păcatului. 
Uneori îmi dau seama că diavolul n-a știut că, în fond 
a lucrat pentru Dumnezeu, pentru că împingând omul 
în păcat i-a acordat rolul primordial de a reinobila 
lumea, de a se reînobila pe el. Cum spunea 
Baudelaire, progresul nu înseamnă mărirea vitezei cu 
care se deplasează trenurile, ci micșorarea distanţei 
între origine și locul unde suntem astăzi, după ce am 
căzut în păcat. Nu putem înțelege ființa umană dacă 
ne închipuim că păcatul este o scornire, un basm 
inventat de nişte popi. Mai mult decât atât, așa cum 
spunea Lanza del Vasto, când am lucrat filmul despre 
Eliade, omul are misiunea de a reveni în starea 
paradisiacă, dar de a aduce cu el lumea întreagă, de 
aici funcția omului de rege a tot ceea ce există. 


Arhitectura și geografia sacră Seria a debutat cu 
un film care, pentru mine, trebuia să introducă 
spectatorul în gândirea simbolică - pe urmele lui 
Eliade, Thibon, Servier, Jean Phaure, Jean-Pierre 
Bayard, Schwartz etc. Plecam de la nevoia de a 
introduce în gândirea simbolică spectatorul mediu 
francez, dornic să cunoască și care, necunoscând 
limbajul simbolic, putea să nu sesizeze decât aspectul 
social, istoric sau estetic. 


Fără o educaţie de acest tip, simbolic, nu putem ajun- 
ge la a globaliza, a plasa ceea ce ne preocupă în con- 
textul larg al existenței. Eliade spunea că gândirea 
simbolică este prototipul gândirii, adevărata gândire. 
Trebuia, deci, să-i ajut si pe alţii să traverseze etapele 
pe care le-am traversat eu. Mi-am zis că n-ar fi rău să 
iau o temă provocatoare. A face un film despre Notre 
Dame era, pentru anumite simboluri, prea evident 
Versailles însă era- nu pentru marele public, dar chiar 
pentru muzeografii care lucaru acolo - doar palatul 
unui rege care a animat marele secol francez și care 
a impus franceza ca limbă a culturii, Or, această apa- 
rentá ascundea o altă realitate, Ludovic al XIV-lea era, 
probabil, inițiat. Ajutat de câțiva mari înţelepţi - mă 
gândesc printre alţii la un foarte mare pictor, putin 
cunoscut însă, Charles Lebrun, proteza lui metafizică - 
a creat împreună cu acea academie ascunsă de la 
Versailles, despre care știm foarte putin ca despre 
toate grupările tradiționale, un fel de Mandala, Ver- 
sailles era proiectarea pe pământ a unei viziuni 


i 
| 


lumii sau figurează destinul pe care lumea La trăit prin 
istorie. Pentru că, în raport cu necesitatea care se 
exprimă prin monument ...prin Catedrala Notre Dame, 
care se afla în centrul fostului oraș era orientat, 
despărțit în cartiere printr-o adevărată cruce: cartierul 
nu înseamnă o parte a orașului, ci a patra parte a 
orașului: cine spune cartierul șapte spune o prostie. 
În măsura, în care această catedrală era în mijlocul 
crucii ea era încărcată cu memorie fără egal pe care 
nici un alt monument al Franţei nu-l mai are. Memoria 
catedralei Notre Dame pleacă din negura timpului 
pentru că încarnează un fel de repetiţie, de sinteză, a 
memoriei precreștine și a celei creștine între nașterea 
Domnului și Judecata de Apoi, este monumentul prin 
excelență care memorizează istoria ființei. Intre Notre 
Dame, care are această înflăcărare a aducerii aminte, 
și cartierul La Défanse, descoperim monumente, unul 
după altul, fiecare încarnând o epocă anume a istoriei 
civilizației occidentale. 


“Mont Saint-Michel și Arhanghelul-lumina” Între 
centru și La Défance, ceea ce este energie umană și 
principiu regenator în istoria orașului și a Franţei se va 
deplasa către occident pentru că, în cadrul 
semnificatiilor punctelor cardinale, locul care 
marchează apusul, moartea soarelui, în Franţa are 
drept element, departe la orizont, către Oceanul 
Atlantic, Mont St. Michel, în raport cu aria creștină, 
este un fel de poartă, de vamă între lumea asta și cea 
viitoare, nu în sensul unei lumi de distrugere totală, ci 
al unei lumi care își asumă moartea pentru a putea 
reînvia. 


lar dincolo de Place de la Concorde se întâmplă un 
lucru aproape comic. Fără ca oamenii să-și dea 
seama că, în fond ei se îndreptă spre moarte, au 
numit acest bulevard Champs Elysees, adică exact 
numele pe care-l poartă aleea în care fericitii morti se 
pregătesc să treacă dincolo. Istoria mergând înainte, 
de la Place de la Concorde, ceea ce se întâmplă 
corespunde incapacității imaginarului european de a 
mai pune în mișcare altceva decât ideologii. Adică, 
eram în spiritualitate cu Notre Dame, eram în cultură 
antropocentică la Louvru, pentru ca ideologia să 
afirme cu încăpățânare, în numele unei părti împotriva 
celeilalte, Această viziune partinică se va înfăptui până 
la urmă prin domnia lui Napoleon cae ne va da, în 
Place de l'Etoile, Arcul de Trimf, Napoleon privește 
către răsărit ca și cum ar încerca să invoce acest 
adevăr primordial, dar să nu uităm că există un tablou 
al lui David care denunță adevărata viziune 
antireligioasá și până la urmă antiumană a lui 
Napoleon, tabloul în care acest paranoic de 
dimensiune istorică ia coroana din mâ na Papei și și-o 
pune singur pe cap. Poate e cel mai profanator gest, 
un gest frontieră între lumea care considera ca tot ce 


curaj vecin cu iresponsabilitatea, pentru că dacă nu le 
făceam eu, aici nimeni nu le făcea. 


Cei cu care într-adevăr am putut comunica aceste 
adevăruri inițiate au fost unul din colaboratorii 
muzeului care înțelegea aceste lucruri Anderkent, și 
Jean Phaure. Ca filmul să fie acceptat ca emisiune 
pilot, am avut noroc de intervenţia unei tinere 
intelectuale, de mare cultură profund credincioasă, 
care s-a certat cu toti ceilalţi ce-l socoteau doar 
fantezia unui om de cultură. E vorba de dna Stoleru, 
soția fostului ministru, care provine dintr-o familie de 
evrei români. Astfel filmul a fost dat la televiziunea 
franceză, prin 1975-76, împreună cu celelalte două 
pe care le-am făcut după Versailles, Notre Dame și 
Mont St.Michel. 


De la "Versailles, palatul templu al Regelui- 
Soare” la "Parisul-arcá a timpului” Geografia 
sacră vrea să spună figurarea unui anumit spațiu în 
care tipul liturgic este captat. Acolo, geografia își 
asumă, în fond, destinul ei iniţial, acela de a purta un 
fel de sămânță dumnezeiască pe care omul, dacă 
vrea să se împlinească, e obligat să o cultive și, prin 
ea, să-și regăsească acea unitate iniţială pierdută. In 
toate religiile există nostalgia perfecțiunii primordiale 
pierdute, chiar dacă nu e vorba de păcatul original. |0 
alte religii e vorba de un fel de trădare a lui Dumnezeu 
care, înainte de a sfârși lumea, se supără, pleacă, 
nimeni nu știe unde, și-i spune omului: tu trebuie să 
împlinești lumea. Omul are întotdeauna această 
sarcină de a împlini o lume care, fie a fost 
neterminată, fie a fost ciungită de un accident, marele 
accident, păcatul originar. 


Din punct de vedere a ceea ce monumentele 
încarnează - "monumentum", înseamnă încărcat cu 
memorie, el amintește mereu ceva. In fata unui 
monument ne putem întreba orice, dar întrebarea 
fundamentală este ce ne amintește el? Pentru ca el să 
funcționeze ca monument, el trebuie să ne 
amintească de ceva. Foate interesant, la Paris, 
aceste monumente se succed - dacă punem semn de 
egalitate între monument și un anumit tip de cod 
cultural specific unei epoci - exact în ordinea epocilor. 
În lle de la Cité, catedrala Notre Dame funcţiona cu 
adevărat în partea de răsărit a insulei, în partea de 
apus exista un palat, care, în clipa în care Franţa este 
angajată în istorie, se mută făcând un pas către 
occident și constituie începutul Louvrului, care de-a 
lungul câtorva secole se va împlini și în care memoria 
rămâne creștină deși, prin Renaștere, începe să-și 
asume niște, le-am putea numi semi-simboluri pentru 
că statuile antichității care la origine fuseseră 
religioase ajung să fie folosite în Franţa ca alegorii. 
Interesant este că Parisul este o adevărată istorie a 


o 


Défanse încarnează anularea memoriei, a imaginarului 
și până la urmă a fiinţei. Imensele căsoaie sunt exact 
opusul monumentului. Incontestabil, de o mare 
splendoare tehnică și aș spune chiar estetică în 
sensul minor. Sunt frumoase în sine pentru că ele nu 
funcționează într-un ansamblu. Aceste monumente 
sunt amnezice, nu numai pentru că nu-și amintesc ce 
le-a precedat, dar nu-și mai pot asuma nici măcar 
elementele care înconjoară. În aceste case se 
trăiește în afara timpului, pentru ca atunci când 
punem televizorul în priză, nu mai are importanță că 
afară este iarnă sau primăvară, trăim într-un fel de 
anulare a dinamicii care, diversificând, justifica fiinţa, 
justifica istoria. Ca om care am făcut medicină, m-am 
speriat amintindu-mi că cel mai mult seamănă între ei 
mongoloizii, mai mult decât fraţii din aceeași mamă, 
chiar dacă unul a fost născut în Franţa și altul în 
Argentina. Pentru că ei sunt produsul unui act de 
pseudogenerare, de tip patologic, care a pierdut 
capacitatea esenţială a ființei, asigurarea unității prin 
diversitate, nu a unității prin uniformizare. Ne alfăm 
într-un fel de spaţiu dement în care casele seamănă 
între ele cum bietii mongoloizi seamănă între ei. 


Arhitectura participă ca un decor la un spectacol, 
cum era lumea după tradiția indiană - să nu uităm că 
India se numea Parata, ceea ce înseamnă teatru -, 
pentru că un om nu putea să-și împlinească destinul 
dacă își trăia doar ființa persoanei lui. El trebuia să 
devină personaj, să se depășească și să intre într-o 
dinamică teatrală, care ea era capabilă să-l ducă la 
împlinire. In măsura în care noi trăim într-o lume ` 
uniformizată, această dezvăluire a ceea ce ne este 
propriu într-un mesaj, la care fiecare element 
participă la un fel de funcţie globalizată, dar în mod 
diferit, așa cum într-o simfonie de la o notă la alta, de 
la o temă la alta există elemente de diversificare, 
putem să ne închipuim societatea noastră ca un fel de 
tragică simfonie în care de la început până la sfârșit 
niște avangardiști și-au dus sminteala până la capăt, 
repetând același fragment. Culmea e că se poate 
chiar creea o teorie care să justifice acest act care, 
numai aparent, este creator. Drama civilizației noatre 
este că ea imită în tregi-comic ceea ce nu mai este în 


stare să facă. 


Între memorie și uitare După Versailles am vrut să 
arăt cum funcționează ritualul într-un monument, care 
sunt analogiile între simbolurile din ritual si cele cu 
care este încărcat monumentul, Notre Dame era 
singurul monument care se preta la asta, La E 
Versailles, cochilia exista, dar vietatea murise. După 
aceea am încercat să depășesc spaţiul unui 1 
monument si m-am referit la pelerinaj, pentru că, in 
perspectiva tradițională, viața noastră este o călătorie 
între naștere și moarte, îndreptându-se către Mont St. 


trăim este dat de undeva din cer prin gesturi liturgice 
ȘI, cea care este semnificată prin acest gest prin 
care Napoleon terfeleste liturghia permitàndu-si o 
grosolănie profanatoare din care se va dezvolta 
lumea modernă. Pentru că, într-adevăr, Napoleon este 
cel care va răspândi ideile netrebnice ale revolutiei 
franceze în toată Europa, distrugând mai toate 
celelalte regimuri de tip tradiţional. el este omul care 
a dat o dimensiune continentală unui fapt care putea 
să rămână undeva marginal, strict franțuzesc... Pe de 
altă parte, ca să se împlinească în lume, ideile, juste 
sau nu, trebuiau să treacă prin Paris. Revoluţia 
franceză a fost pusă la punct teoretic și practic, până 
la o repetiţie generală, în Anglia. De la ideile lui Hobbs 
până la uciderea regelui, totul a fost făcut acolo. 
Lumea nu are însă o revoluţie engleză, lumea a fost 
distrusă de aceleași idei, dar pe care Franţa când și 
le-a asumat, le-a dat o proiecţie planetară. Acesta 
este destinul Franţei. Destin pentru care Franţa 
plătește, a plătit și va plăti. 


In Place de l'Etoile, pe Arcul de Triumf, pentru prima 
oară în istoria Europei, citim ca în jurnalul unor 
nebuni, nume de localităţi și de oameni. Până aici 
niciodată nu s-au gândit niște constructori în civilizaţia 
creștină să scrie nume fără nici o semnificație. Eu îl 
asociez cu jurnalul unui nebun, pe care l-am citit când 
mă pregăteam să fac psiho-patologie, în car scria: 11 
și 15, scártáie usa, 11 și 10 mi-e foame, 11 si 20 nu 
mai mi-e foame. Tot jurnalul era plin de detalii pentru 
că omul trăia în segmente, în fragmente nemaputând 
să sesizeze întregul. Or, din ce Napoleon a avut ca 
geniu strategic și tactic, nu mai rămân decât niște 
fărămituri, și bineînțeles numele unor generali pe 
care-i vom regăsi ca nume de străzi. 


Către vest, acest bulevard care duce către sfârșitul 
lumii, va fi întovărășit de cartierul tipic burghez de la 
Neuilly. Prin revoluţie și Napoleon ajunge la putere 
clasa cea mai incultă dintre cele care au condus 
lumea până atunci. Nemaifiind în stare să-și 
amintească principiile religioase, să afirme puterea de 
sacrificiu raportată la nație, pe care o aveau cavalerii, 
burghezul reduce puterea de sacrificiu la dimensiuni 
ecologice, adică el poate să moară numai pentru el și 
familia lui. 


Această sociologizare a istoriei a fost întovărășită de 
un element indiscutabil: secolul al XIX-lea este primul 
secol al istoriei care n-a mai fost în stare să creeze 
un stil, Această stârpire a viziunii duce până la un fel 
de castrare a puterii creatoare și europenii devin 
burghezi, incapabili să-și asume altă dinamică decât 


cea a profitului. 


Ahitectura ca decor Trebuia mers mai departe. La 


ea, privind însă sfintele fecioare ale Greciei antice, 
acele statui se adresează nu ochiului uman, ci ochiului 
spiritual, ești obligat să le privești ca pe niște icoane, 
nu ca pe o femeie frumoasă, Or, procesul acesta de 
decădere în Grecia are o claritate, ca și la Paris, 
aproape caricaturalä, 


Trăsătura principală a morţii este uitarea. Grecii beau 
întâi din acea fântână Lete, dătătoare de uitare. Or, 
mai toate civilizațiile, pentru a muri, trebuie să uite, 
Uitarea devine simptomul principal și nu uitarea de 
orice, ci uitarea acelor adevăruri care făceau să 
funcționeze lumea dacă erau relevate. Condiţia 
principală a unui adevăr este faptul că el n-a fost 
inventat de un cărturar sau de un înțelept, ci a fost 
adus, printr-un pesonaj misionar, care făcând legătura 
între noi și Dumnezeu, ne dezvăluia un mesaj carei 
fusese dat. In toate civilizațiile există un Moise, asa 
cum există un lerusalim cresc și un lerusalim 
pământeam, cu aceleași orientări, cu aceeași 
dinamică, care este, în primul rând, simbolică si care 
ajută la săvârșirea unor ritualuri în legătură cu 
semnificațiile fiecărui punct cardinal. Împăratul Chinei 
se deplasa, la fiecare început de anotimp, într-un alt 
colt al palatului care corespundea unui alt punct 
cardinal pentru că voia să urmărească întreaga 
dezvoltare ciclică a anului, considerându-se un fel de 
element care încarna acolo puterea structurantă a 
soarelui, ca simbol al puterii dumnezeiesti. Deci, toate 
aceste elemente pe care le-am descoperit şi în 
geografia sacră a Atenei și la Paris m-au obligat să 
înțeleg că noi trăim într-o lume în care știința cea mai 
adevărată este teologia. Nu putem înțelege decât 
printr-un raționament de tip teologic evoluţia, atunci 
când ea avea un caracter îmbogățit, dar mai ales 
involutia, când ea este încarnarea unei pedepse. 


Parabola peștilor În filmul despre Paris, povestesc 
o scurtă parabolă indiană și seria noastră arată că ea 
e prezentă în toate civilizațiile. Viaţa este ca un râu 
care izvorăște undeva la munte si se varsă undeva, 
într-un ocean al indeterminării. În acest râu trăiesc 
două feluri de pesti: pesti leneși care sunt luați de 
curent și nu-și dau seama că lăsându-se în voia lor vor 
ajunge în acel ocean al indeterminării, car se află 
undeva spre vest, si peștii vii, harnici, care înoată cu 
disperare împotriva curentului pentru că ei nu supor 
apa care anunță mlastina în care se varsă râul si știu 
că apa de la izvor este apa vie. În fond peștii adormi 
sunt ateii, iar peștii care caută izvorul sunt cei care 
cred, Ce anume le dădea energie peștilor care nu. 
acceptă să ajungă în oceanul nedeterminării? Credinţa 
ca apa de la origini est vie si dătătoare de viaţă, chiar 
dacă ei nu o cunoscuseră. 


Paul BARBĂ-NEAGRĂ 


Michel, adică către poarta care ne duce dincolo. 

lar după ce am plecat din Egipt unde am luat-o de la 
capăt explicând geografia sacră a acelui minunat 
spațiu care a rezistat în fața istoriei mai bine decât 
oricare altul, 4 milenii au avut aproape aceleași 
ritualuri, aceleași simboluri, același cod, acţiune fără 
precedent în istoria omenirii. De la acest spațiu, am 
trecut la funcția faraonului, plecând de la texte, pentru 
că Franța are câțiva mari egiptologi care, crezând în 
Dumnezeu, s-au apropiat de dimensiunea religioasă a 
faraonului. Cred că, prin faraonul vechiului Egipt, 
oamenii au înțeles că un adevărat rege trebuie să fie, 
în același timp, preot, rege și arhitect. Or, așa au fost 
într-o măsură regii Franţei, si toti acei regi sau 
împărați care au funcționat efectiv. Trebuia să fie 
preot ca să-şi amintească principiile, trebuie să fie 
rege ca să acționeze în cetate, dar trebuia șă fie și 
arhitect ca să creeze decorul acestui mezocosm care 
este oraşul și care se afla între individ și cosmos și 
unde se repeta la nesfârșit elementele liturgice 
relevante cândva pentru a ne salva de diavolul care 
se încadrează în uitare. 


Marea confruntare, care le înglobează pe toate 
celelalte, este cea între memorie și uitare, memoria - 
aducere aminte veșnică a principiilor relevate care se 
încadrează în corpul liturgic al tuturor religiilor, nu 
numai în cea creștină, făcând apel la simbol 
(“symballein” - a întregi, a armoniza) - opusă 
principiului distrugător, care corespunde lui 
“diaballein”. Confruntarea între memorie și uitare este 
confruntarea între adevărul dumnezeiesc și diavolul 
care încearcă să ne amăgească împingându-ne către 
năstrunșnicii inovatoare, cu un singur scop, uitarea 
principiilor religioase. 


Prin Reims, care mi se pare filmul cel mai încărcat de 
semnificații al seriei, cred că am reușit un lucru ce 
poate să fi scăpat multora. Este greu ca un ateu să-și 
imagineze, nu ca în noi trăiesc morţii dar ca ființa unui 
neam presupune o sinteză fmbogätitoare care dă alta 
dimensiune energiei umane și care e făcută din 
prezența tuturor generațiilor într-o singură generaţie 
și a tuturor morților din spatele meu în mine. 


Dar pe mine má interesează altceva, anume faptul că 
în Europa decăderea omului prin desacralizare mai 
fusese încercată odată, de către greci, între secolul 
7-8 si secolul 4-5, adică secolul numit miracolul lui 
Pericle. Se petrecuse atunci un proces, dacă nu 
identic, analog, prin felul în care, uitändu pe 
Dumnezeu, grecii s-au angajat întâi într-o cultură 
extraordinară, antropocentrică. Frumusețea omului 
era dusă până la momâi superbe, momâi pentru că 
atunci când o privești pe Venus din Milo, ca orice om 
normal, iti dă dorința să întâlnești o fată frumoasă ca 


Seria "Arhitectura si geografia sacră” cuprinde 12 
filme de 52 minute fiecare și a fost realizată de Paul 
Barba-Neagra în coproducție cu FR3 si Cluni Tele 
Films Franța între anii 1974 şi 1985. lată titlurile celor 
12 filme: 


“Versailles, palatul-templu al Regelui-Soare” 
“Mont Saint Michel si arhanghelul-Lumină” 
“Notre-Dame de Paris, rozasa a lumii” 
“Teotihuacan, capitala mitică a vechiului Mexic” 
“Sarpele cu pene și popoarele celui de al 
cincilea soare” 

“Delphi, centrul lumii grecești” 

“Egiptul, oglindă a cerului” 

“Faraonul, regele-preot al Egiptului antic” 
“Reims, catedrala soarelui” 

“Osiris, zeul Invierii” 

“Templul grec, leagăn al lumii moderne” și 
“Parisul-arcă a timpului”. 


Mihai Nutà 

Stefan Iliescu 
schițe conceptuale 
‘Casa din icoană" 
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note de lucru 


SPAȚIUL DELIRURILOR, AL FARSEI 
SI BASCALIEI 


Paul Bortnowski prezintä schitele si notele sale de scenograf 
Re filmul lui Lucian Pintilie "De ce bat clopotele Mitică” 
979 


In 1979 Paul Bortnowski, an architect and set designer, 
worked together with film director Lucian Pintilie on a 
feature film based on a play by the classical Romanian 
writer lon Luca Caragiale. At the time, the material was 
censored and the film “Carnival Season” was “put in a 
drawer” as we used to say. It was eventually finished and 
shown shortly after 1989. 


Periferie de București...groapa Fundenilor...case 
umile...dosuri de fabricá...ulite înguste coborând până 
la lac...case abandonate în stufáris...frizeria lui Nae 
Girimea, baia de aburi, postul de poliţie, sala de bal și 
cárciuma la Belvedere, înșiruite pe ulița desfundatá 
care traversează întreaga compoziţie traseu al 
multiplelor frenetice alergări între “curte” și “grădină” ` 
(spatiul de spectacol se aseamänä cu cel al unei As 
scene de teatru...un punct de perceptie panoramicä, 
locul delirului Mitei Baston sus pe deal la depozitul de 
cherestea...o lume veselă a delirurilor, farsei si 
bășcăliei... 


...suprapus, un ambițios proiect urbanistic (de 
europenizare): marele Bulevard al Expoziţiei (probabil 
din 1906) traumatizând obișnuitele acestei lumi...axul 
expoziţiei, ca un traseu inițiatic duce până la marele 
palat, palatul de cristal (amintind de Paxton, situat pe 
malul opus al bălții ce va fi în mare parte desecatá...in 
centru, în prim plan, un eșantion al bulevardului, cu 
linii de tramvai, caldarâm de piatră cubică, trotoare, 
felinare electrice, bănci...totul abandonat după 
demonstraţie...o punte de lemn prelungă creiază 
unica și fragila legătură a palatului de cristal cu 
lumea reală, ..acesta schițat numai, bolte cilindrice 
acoperite cu folii de plastic sfâșiate de vânt, văzut 
ireal...puntea cu linia sa de decovil pare a traversa 
Styxul...unicul vagonet de folosit în momentul 

vestirii morții lui Mitică,..marele șantier pare 
încremenit, oprit probabil din lipsă de 
fonduri...abandonate, câteva sonete rudimentare 
care lucrau la înfigerea stâlpilor pentru construirea 
marcajelor de colț a diferitelor pavilioane...o liniște 
totală...singura unealtă în funcțiune, o dragă ponton 
lucrând continuu cu un täcänit exasperant. 


Paul BORTNOVSKI 


ul si cetatea 


ÎNTRE PATRU PEREŢI ȘI DINCOLO 
DE EI 


între Kieslowsky si Jarmusch, Lucian Georgescu reflectează asupra 
claustrofobiei și solitudinii în filmul contemporan. 


Cinematograful spațiilor largi a dispărut odată cu 
intinderile aparţinând altor epoci. Narațiunea 
cinematografică se închide între zidurile Cetăţii, 
evadarea fiind posibilă cel mult în peisaj extraterestru, 
căci Pământul de astăzi este un teritoriu al 
verticalelor citadine, nicidecum al orizontalitátii 
edenice. 


Matricea stilistică a cinematografului de sfârșit de 
secol nu este ondulatorie - contur al echilibrului -, ci 
perpetuu ascensională, sensul mișcării protagonistilor 
care încearcă să sumonteze zidurile înconjurătoare 
pentru a ajunge la ceilalţi și la ei înșiși. O escaladă 
deznădăjduită printre structuri de rezistență, beton 
armat, piloni de susținere, prefabricate si plăci 
izolatoare. 

Zgârie-norii devin subiecte de film: cu morală pozitivă, 
sănătoasă, povestind avatarurile construcției de 
clădiri gigantice (Steel, Steve Carver, 1980) sau - 
revers al medaliei - “disaster movies” a căror acțiune 
se petrece, de regulă, în turnurile Metropolei (The 
Towering Inferno, John Guillermin & Irwin Allen, 1974, 
un “clasic” al:genului). Sliver, bloc-lamà elegant si 
îngust, specific Manhattan-ului, devine “personaj” în 
filmul lui Phillip Noyce (1993), spațiul de desfășurare 
a unui Watergate de cartier, spionaj pe gaura cheii 
vecinilor realizat însă în manieră nord-americană. 


Una dintre consecințele sechestrării filmului între 
ziduri este moartea unui gen: westernul. Evadarea în 
spații largi este tot mai rară, noile generații suferă de 
amnezie, iar succesele recente de box-office (Dances 
with Wolves, Kevin Costner, 1990 si Unforgiven, Clint 
Eastwood, 1992) nu pot reinvia o glorie apusă. Road 
movie-ul este o transformare genetică: mașinile au 
înlocuit mustangil, şoselele - preeria, Cu iluzia că vor 
regăsi Edenul primordial, oamenii fug de aglomerările 
urbane, dar nu sunt decât nişte fluturi de noapte care 
vor reveni la lumina focului care le arde aripile. 
Sufletul lor capătă forma spațiului în care-și 
desfășoară existența: un patrulater, 


Cazul Kleslowski:"Bien sûr, la liberté est impossible” 
Simptomele acestui “mal de fin de siècle” sunt 
solitudinea, incomunicabilitatea, claustrarea, 
sufocarea, Ele se manifesti indiferent de zona 
geografică, fie că pacientul este internat înteun 
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Within Four Walls and Beyond Them: Claustrophobia 
and Solitude in Modern Cinema 


The movies set in vast open spaces are no longer in 
fashion; the classical western is dying, forgotten or 
replaced by the road movie, The narrative of the cinema 
confines itself to the urban environment and the visual 
world of the horizontality of the Edenic existence, Vast 
buildings hide drama, suffering, terminal illness, Solitude, 
the inability to communicate, confinement and irreversible 
isolation freeiy develop ssin an aquarium like environment 
of identical dwellings in apartment blocks. 

|) is a world of everyday life as seen by film makers that 
Lucian Georgescu is interested in, Most of the episodes 
of Kieslowski's *Decalogue" are set in this suffocative 
urban universe. At the opposite end, Jim Jarmush film 
characters escape from confinement; wandering about, 
running away, eternal vagrancy are raised in Jaramush 
movies - writes Georgescu to the status of existence 


principles. 


Solitudine, 
incomunicare, 
abrutizare în 
imediata apropiere 
a cetăţii are loc 
crima absurdă. 
Cadru 

din 

"Dekalog 5" - 

"Sá nu ucizi”. 


de cazarmă. Draperiile pot fi însă uneori străpunse de 
priviri curioase, așa cum.se întâmplă în episodul 6 în 
care voyeuristul Tomek spionează de la distanță, 
printr-o lunetă, o femeie dintr-un bloc învecinat. Există 
însă întotdeauna un obstacol de netrecut: un grilaj, o 
ferestruică, un perete, o ușă... 


În Dekalog 2 întâlnim o minuțioasă descriere a 
cartierului de blocuri, leit-motiv arhitectural al filmului 
lui Kieslowski. Panoramice ascensionale de-a lungul 
fatadelor, ferestrelor si balcoanelor cu aspect de mici 
celule de închisoare, închise cu grilaje. Undeva, la 
ultimul etaj, într-un apartament, fotografiile ce 
decorează pereţii contrastează cu această 
arhitectură opresivă: spaţii libere, largi, aerate, 
înălțimi montane, alpiniști zâmbind fericiți, eliberați. 
Filmul se încheie cu o concluzie pe care o putem 
considera optimistă, însă autorul va reveni, în alt 
context, cu un diagnostic realist:"Bineînteles, 
libertatea este imposibilă. Aspiräm la ea, dar nu 0 
avem niciodată”. (discuţie cu Michel Ciment și Hubert 
Niogret în Positif, 391, sept. 1993), 


Terapia Jarmusch: Vacanta permanentă. Personajele 
filmelor lui Jim Jarmusch par a fi găsit o soluție: fuga, 
evadarea - la propriu (Down by Law) sau la figurat. 
Mișcarea devine principiu de bază, chiar scop în sine 
al existenţei, expresia cinematografică a acestui 
heraclitism absolut fiind road-movie-ul, gen predilect 
pentru Jarmusch. Important este să nu zäbovesti prea 
mult într-un loc, să nu prinzi rădăcini, să nu fii asimilat 
de clădirea în care locuiesti; altfel tegumentul se 
preschimbă în tencuială, pleoapele cad obloane grele 


skyscraper new-yorkez, într-un HLM parizian sau într- 
un bloc dintr-un cartier de periferie în Estul Europei. 


Dramele locatarilor nu sunt direct proporționale cu 
numărul de metri pătraţi atribuiti prin contractul de 
închiriere. O demonstrează Krzysztof Kieslowski în 
Dekalog, ale cărui zece episoade se desfășoară sau 
îşi au punctul de plecare în spaţiul unui cvartal de 
blocuri din Varșovia contemporană: meschine, terne, 
lipsite de personalitate. Cuceriri revoluționare ale 
arhitecturii pentru mase, variatiuni pe tema lipsei de 
imaginație în urbanismul comunist. 

Dekalog nu este însă un discurs politic. “Cum vă 
descurcati cu apa caldă?” o întreabă Aleksander 
Bardini pe Kristina Janda în Dekalog 2. "Incálzesc pe 


aragaz”. Dialogul nu se vrea "subversiv"; nu aparține ` 


unui film românesc. Este o stângace încercare de a 
se stabili o comunicare între doi oameni singuri. De 
altfel, ei sunt despărțiți doar de câţiva pereți. 
Identitatea fiecăruia este dată de numărul de trepte 
pe care le are de urcat sau de coborât - o Golgota 
cotidiană. “Locuiesc la ultimul etaj. Vă amintiți de 
mine?", 


Lumea exterioará este prea putin reprezentată în 
episoadele Dekalogului, drame interioare și ale 
interioarelor, un cinematograf al lipsei de aer, Intre 
patru pereți se consumă drame, se ascund boli, 
suferințe. “Oamenii se-ncuie în case, trag draperiile la 
ferestre“, spune un personaj din Dekalog 3, în timpul 
unei peregrinări, noaptea prin punctele nocturne 
importante ale Varșoviei: Spitalul de urgență, Gara, 
Secţia de dezalcoolizare; clădiri dezolante cu aspect 


Cloveland (Stranger Than Paradise), nu au nimic din 
arhitectonica triumfalist a Statelor Unite, 

Portul New York din finalul lui Permanent Vacation 
oeste de nerecunoscut: cheiuri pustii si docuri 
părăsite, 0000 în carantină amintind de Desertul rosu 
al lui Antonioni; nici un transatlantic prin preajmă, care 
să debarce turisti fericiţi, aruncând cu confetti si 
fluturând pălării panama și batiste albe. Doar eternii 
pescăruși care zboară deasupra siajului lăsat în urmă 
de vaporul pe care s-a îmbarcat Allie; un lung trans- 
trav în rada portului care și-a pierdut statutul de 
poartă a Țării Fägäduintei. Statuia Libertăţii este o 
jalnică piatră fără semnificație și fără rațiune de a mai 
exista în acest peisaj care parcă a fost afectat de un 
cataclism căruia nu i-au supraviețuit decât clădirile, 


Siluetele zgârie-norilor se estompează treptat, 
contururile devin neclare, verticalele lor sunt inlocuite 
de linia sedativă a orizontului, si ea înghițită de 
crestele înspumate ale valurilor. Plecarea nu este însă 
decât o soluție de moment, superficială, căci oriunde, 
aici sau acolo, în interior sau în afara zidurilor, 
condiția umană nu se modifică. Adică, după cum ar 
zice Allie, “Everyone is alone”, 


Lucian GEORGESCU 


Cartier din 

Varșovia contemporană: 
amnezici, oamenii nu 

au mai reușit să 
reconstituie decorul 
primordial. Ei sunt 
condamnați să 

trăiască în exil terestru, 
între plăci de beton, 


peste ochikferestre lipsiţi de expresio, picioarele, 
îngreunate, se transformă în fundație eternă, Alle, 
protagonistul din Permanent Vacation (1980) explică 
această filozofie: “Cel putin asa văd eu viaţa. Marg 
dintr-un loc într-altul, De la o persoană la alta, Nici nu 
are prea multă importanță, Am cunoscut foarte mulli 
oameni, Am trăit cu ei, am locuit cu ei, l-am privit 
acționând, trăind. Pentru mine toti aceşti oameni sunt 
ca o serie de încăperi, ca toate cele prin care am 
trecut /.../ Eu nu sunt asa/.../ Eu sunt un tip special 
de turist, unul care petrece o vacantä permanenti", 


America văzută de Jarmusch este de nerecunoscut. 
"Am vrut să prezint cealaltă față a Orașului. Un oras al 
fantomelor, un New York altfel decât il vezi în filmele 
obișnuite”. Străzi pustii, fațade calcinate, ruine; ai zice 
că Permanent Vacation nu a fost filmat la New York 
dacă - de exemplu - într-o secvenţă care se 
desfăşoară pe terasa unei clădiri părăsite, în ruină - 
mai degrabă central-europeană decât nord-americană 
- nu ar apare, în planul ||, Empire State Building. Prin 
aceeași lupă (deformată? realistă?) privește Jarmusch 
întreaga Americă: New Orleans-ul din Down by Law 
(1986) pare un Ferentari depopulat, Florida din 
Stranger Than Paradise (1985), un soi de Mamaia pe 
timp de iarnă. Memphis (Mistery Train, 1990) și 


` 
ك 


ا 
ج 


filmul și ideologia 


VJ. Kozlinski, 
Agitator, 
linogravură, 
1917. 


IDEALUL MIȘCĂRII 
SI REALITATEA PROPAGANDEI 


In Viziunea lui Augustin loan, cinematografia antebelică 
sovietica e mult mai aproape de pura ideologie decât 


de artă 
aro Rusie predominant analfabetă, nu literaturii sau Movement as an Ideal - Propaganda as Reality 
arhitecturii le revenea misiunea de a lumina masele si Soviet Cinema before World War | 
de a le atrage înspre scopurile revoluţiei bolșevice. p Stalinist ci 
Filmul, mut la cea dată, si mai ales jurnalul de știri, are Rayan Lec Re 
erau cotate de noua putere drept armele cele mai overwhelming control by AGITROP and by Stalin himself, 
eficiente. “Dintre toate artele”, afirma Lenin, “pentru Stalinist cinema is closer to imbedded ideology than it is 


noi cinematografia este cea mai importantă”. După toan 


numai doi ani de la această afirmaţie, Stalin este încă 
mai specific: “Filmul este cel mai important mijloc al 
agitatiei de masă, Scopul este de a-l lua în mâinile 
noastre”. 


Dacă operăm o distincţie înte agitaţie - adresată 
maselor - si propaganda - destinată ”initiatilor“ intr-ale 
politicii, aliaţii bolșevicilor - în sensul celei făcute atât 
de Buharin, cât si de Lenin însuși, atunci trebuie spus 
că cinematografia mulțumea ambele diviziuni ale 
departamentului Agitrop. Documentarul și jurnalul de 
ştiri lámureau pe cei multi, câtă vreme filmul artistic 
putea inocula și el mesaje ideologice în rândul 
estetilor. In vremea războiului civil, Lenin a accentuat 
necesitatea agitatiei directe, nemediate de 
considerații estetice “inutile”, într-o directivă adresată 
în 1922 lui Litkens. Lucrătorii Agitrop trebuiau așadar 
să se concentreze cu precădere asupra jurnalelor. 
Acestea sunt filmele care vor colinda Rusia, împreună 
cu vocile noilor lideri, imprimate pe plăci de patefon, 
în trenurile și vapoarele propagandistice. Acestea 
însele erau percutate ca mesaj, fiind în fapt afișe 
mobile, pictate și inscripţionate cu lozinci cum se 
aflau, Acest accent așezat deasupra agitaliei și, deci, 
asupra jurnalelor și documentarelor, explica de ce în 
acea vreme producţia de filme artistice a fost 
“consecvent neglijată”. Mesajul trebuia comunicat 
nealterat ascultătorilor celor mai simpli, fiind totodată 
capabil de a surmonta barierele psihice ale I 
ascultătorilor, capacitatea critică si de a dezlănţul 
dorul de acțiune imediată, 


Politica în domeniul filmului începe să se precizeze 
însă treptat, pe măsură ce urgenţa răspunsurilor pe 
care acesta trebuia să le dea realității se diluează 


suită de convenții estetice greu de surmontat de 
către spectatorul de rând. Nu în ultimul rând, teatrul 
era greu de controlat la fiecare reprezentație și, deci, 
era nesigur din perspectiva cenzurii. Noutatea filmului 
ca artă și mijloc de comunicare îl făcea de asemenea 
mai atractiv: “în nici una din vechile forme de artă nu 
exista acea sclipire a nașterii de noi idei, noi dorințe, 
a unei noi personalități, pe care acei care cunosc 
filmul le prenumără printre posibilităţile sale viitoare”. 


Nu trebuie însă neglijată aici dimensiunea metaforică, 
simbolică a noii arte. Intr-o vreme când avangarda 
pune accentul pe spiritul dinamic al epocii, care 
trebuie translatat în arte, cinematograful oferă cel mai 
pregnant iluzia mișcării. Mișcarea este, prin analogie, 
o metaforă a revoluţiei, întrucât implică transformare, 
devenire, îndepărtare de start. Mai mult, filmul poate 
fi o armă în mâna unui regim ateist, demonstrând 
cum iluziile pot fi create cu mijloace exclusiv 
mecanice, materiale. 

Maşina produce ficţiunea, iar mașina este produsă de 
om. Deci, filmul este icoana unei lumi desacralizate, 
în plin progres tehnologic, al cărei “motor” nu este 
transcendent, ci palpabil, prezent în mijlocul 
mulțimilor. Filmul este însuși progresul. 


Mișcarea fusese curtată și de alte arte. Grafica, ea 
însăși inclusă între artele de curte ale Agitprop, a fost 
tentată de a descrie mișcarea, la fel ca și arhitectura 
constructivistă. Nu o puteau face însă decât 
metaforic, prin mijloace statice. Filmul însă era o 
imagine “vie”, produsă prin mişcarea unor 
mecanisme- metafora perfectă. El servea astfel atât 
programul estetic al avangardei, cât și pe cel politic 
al revoluţiei bolșevice, căreia avangarda îi era 
“tovarăș de drum”. 


Amintita conferință din 1928, dar mai ales decretul 
din 23 Aprilie 1932 “Cu privire la reconstruirea 
organizațiilor literare și artistice”, trebuie privite ca o 
schimbare de paradigma și în domeniul artei 
cinematografice. Ca urmare a prevalentei tezei 
staliniste a “socialismului într-o singură tară" în 


către jumătatea anilor douăzeci. Lunacearsky, 
ministrul culturii, este acela care aduce unele 
precizări de direcție asupra raportului dezirabil între 
ideologie şi arta în nouă cinematografie, într-un articol 
din PRAVDA din 1 Aprilie 1924. “Cinematografia 
sovietică nu îşi poate permite în filmele sale nici o 
tendință de glorificare a virtuţilor burgheze, nici 
elemente de depravare sau crimă, prezentate în 
forma tentantă”. Este astfel evident rolul didactic, 
moralizator, rezervat cinema-ului, întrucât acesta 
trebuie să slujească la “transformarea maselor”. Dar 
exponenti elitei ideologice furnizează nu doar scopul, 
ci şi mijloacele de atingere a lui “Cinematografia 
trebuie să fie o armă pentru organizarea maselor în 
jurul luptei revoluționare a proletariatului și construirii 
socialismului; în același timp trebuie să fie un mijloc 
de agitaţie în favoarea sloganurilor curente ale 
partidului”. Mai mult, filmul nu trebuie să urmeze 
audiența, ci “să meargă înaintea ei (...) trebuie să 
conducă audiența către scopurile propuse”. 


Indicatiile date de Krihitky, șeful Agitprop la acea 
dată, indicaţii date la conferinţa partidului asupra 
cinematografiei (15-21 martie 1928, făcând parte 
dintr-o suită de conferințe dedicate tuturor artelor în 
parte), sunt aşadar cele ale unui profesionist al 
propagandei bolșevice și, deci, sursa cea mai sigură 
pentru cel ce analizează destinul cinematografiei 
sovietice antebelice. 


“Agitaţia nu înseamnă visare. Agitatia este acţiune 
practică. lată de ce cinematografia agitationalä nu 
este una de aventuri, ci una despre oameni si obiecte 
reale (...) America a optat pentru divertisment pur. 
RSFSR trebuie să adauge divertismentului și 
obiectivele sociale ale politicii sale“ nota B. Arvatov 
într-o revistă a vremii, lămurind dimensiunea 
secundară pe care cinematografia și arta în genere o 
vor avea în raport cu ideologia tutelatoare. “Trebuie 
să ne amintim”, scria Lunacearsky, “ca statul socialist 
trebuie să umple chiar și spectacolele de cinema cu 
spirit socialist”. Motivul este evident: “URSS este 
singura țară unde se pot face filme revoluționare”. 

In acest sens, trebuie remarcat că nu un decret al lui 
Lenin a stimulat interesul regimului pentru 
cinematografie, ci tocmai virtualitátile sale de a 
deveni o forță unificatoare pentru societatea 
socialistă, un Kino-Front. Superioritatea filmului în 
raport cu restul spectrului artistic este cu atât mai 
limpede atunci când termenul de comparație este 
teatrul. Filmul are avantajul accesibilitátii instantanee, 
pe câtă vreme teatrul “este pentru câțiva epicurieni, 
nu pentru popor”. Teatrul implică unele conditionäri 
care îi limitau interesul, din punct de vedere al 
Agitprop. Avea un număr de spectatori limitat, 
depindea de o scenă cu dotări aferente, și avea o 


V N. Deni - 1930 
Pipa lui Stalin. 


Putem concluziona așadar, spunând că filmul a fost în 
vremea stalinismului antebelic un "mediu 
propagandistic” privilegiat, ilustrând ambele tipuri de 
discurs Agitprop. Agitatia este proprie primilor ani de 
putere sovietică, când stimulii trimiși de realitate cer 
un răspuns sever, direct, simplu. Pe măsură ce 
regimul se îndreaptă către ipostaze ale sale mai 
“baroce”, iar discursul ideologic își pierde din 
fervoarea originară, filmul artistic, hrănit de estetica 
realismului socialist și de interesele ocazionale ale 
regimului (epurări, război), revine în forța din planul al 
doilea, unde păruse a fi cantonat definitiv |2 început. 
Agitatia și procedeele sale filmice - documentarul și 
jurnalul - revine în actualitate în vremea războiului 
mondial, dar de data aceasta nu în detrimentul filmului 
artistic, care își păstrează rolul sau de vehicul al 
mesajului național, istoric, justificatoriu și aproape 
mitologizant. 


Trebuie de asemenea remarcat că Stalin şi-a atins 
obiectivul propus încă din 1924, acela de a prelua 
filmul în mâinile sale. Cinematografia era deopotrivă 
controlată de Agittprop si de unitatea de creație 
înființată în 1932. Comanda socială asigură 
dependenţa - şi deci posibilitatea controlului - de către 
stat. In anii de după epurări se turnau în URSS nu mai 
mult de o duzină de filme anual. Motivul principal este 
acela ca liderul sovietic dorea să controleze personal 
producţia națională de filme din întunericul sălii de 1 
cinema a Kremlinului. Fiica lui Stalin își va aminti mai 
târziu cum aproape în fiecare seară tatăl său se furisa 
în cinematograful său privat, spre a-și lua 00108 de 
iluzie. Dar, ironie a istoriei, multe din filmele 
prezentate erau dintre cele blamate oficial, 
divertisment pur, ale Holywood-ului cu telefoane albe 
si alcovuri congestionate din anii treizeci - un “realism 
socialist” înainte mergător. 


Augustin IOAN 


K. Melnikov 1934 
Proiect pentru 
sediul 
Narkomtiajprom. 


Boris lofan, 
Y. Sehuko, 
V. Geltreich 
Proiect 
pentru 
Palatul 
Sovietelor 
1933 


interiorul Politburo-ului (ea însăşi consecință a 
cástigàrii controlului de către Stalin asupra acestui 
organ politic suprem), filmul sovietic cedează tema 
revolutiei mondiale, înlocuind-o cu unele conotatii 
nationliste. invocarea istoriei rusești ca o justificare 
transistorică a prezentului și ca o dovadă 
peremptorie de continuitate de destin, Ivan cel 
Groaznic al lui Eisenstein este nu doar un film anti- 
avangardist, dar chiar *antirevolutionar", câtă vreme 
revoluția implică discontinuitate si internationalism. 
Ratunie ideologice cad însă in fata celor 
propagandistice în vreme de război, când curtarea 
temei patriotismului si a naționalismului va fi nu numai 
permisă, dar chiar încurajată de regim. Filme precum 
Petru | sau Alexandr Nevsky (Eisenstein) fac apel la 
mai profundele asociaţii pe care mentalitatea 
populară |€ putea face între autoritatea statală și 
Maica Rusia, dincolo de “accidentele” ideologice 
prezente. Cultul panslavismului revine în actualitate, 
irigënd propaganda prin film, iar conducătorul absolut 
este asociat cu ideea de integritate a naţiunii ruse. 
lată de ce nu trebuie să ne mire faptul că filmul 
Alexandr Nevsky a fost elogiat de către critici fascisti 
drept "Legenda Nibelungilor a trecutului slavic (...) cel 
mai frumos cel mai mişcător dintre filmele fasciste 
(sic)... Este filmul pe care elita national-socialistä ar fi 
¥ اتاج‎ să 1 inventeze, dacă ar fi avut geniu pentru 
cinema”. 

O altà caracteristică a culturii staliniste, cea a 
revoluţiei de sus în jos, apare în filmele anilor 
patruzeci. Distanţa dintre Crucișătorul Potemkin Si 
Alexandr Nevsky este una de substanță. Ea subintinde 
etape în intermediare precum aceea “populistă” 
dinzintea marilor epurări, când au fost produse filme 
de felul lui Ceapaev al fraților Vasiliev, sau Armonica, 
zi iui | Savcenko, ambele din 1924. 


perspective 


DE LA BUTAFORIE 


LA DECORUL VIRTUAL 


Specialist in multimedia, Horea Murgu propune 


o aritmetică a comunicării: 


4 media x 4 abordări = filogeneza limbajului ecran 


Acum un veac, eterna poftă de joc a omului a 
născocit Cinematograful. 


Trecut prin patru medii: fotochimic, hertzi 
feromagnetic, magnetooptic și prin trei abordări: 
cinematografică, televizuală, video si informatică, 
jucăria a degajat un instrument al inferentelor 

simbolice de puterea unui limbaj-continut si 
unei forme de comunicare prin care specia s 
azi peste 80% din informatia-hraná care o zideste. 


Câmpuri de gândire si preocupare umană, 
legate de comunicare - fotografie, telefonie ¬ d 
tehnică spaţială sau de calcul, considerate mul 
vreme distincte și relativ putin conexe, 
nemijlocită interdependentä si convergentă 
și limbajul ecranului. Progresul tehnologiil 
informatizarea abordării lor, a însemnat pro 
capacităţii funcţionale al intermediarului (mijloc 
tehnic, creșterea gradului său de cuplare cu algoritmii 
gândirii umane. 


Gândim într-un flux de imagini, simboluri, adrese 
sens informaţional - reprezentări acustice şi ico 
un discurs interior, în esență paraverbal, un fel de 
cu o dinamică și o gramatică specială. Fără să 
reducem activitatea noetică umană strict la 
prelucrarea informațională a unor date, putem 
observa că sintaxa acestui limbaj al imaginilor - 
sugestie - gând, chiar dacă nu este pur și simplu ceea 
ce mentalitatea comună poate identifica cu un film, 
este cu siguranță mai apropiată de comunicarea 
cinematogratică decăt de oricare alta. 


Evoluția intregului univers tehnic din serviciul omului 
spre nivelul informatic permite pe de o parte 
interfatarea sa, pe de altă parte, un dialog mai firesc 
om-maşină, eliberând intuiţia si gândirea creativà. 
Accesul practic instantaneu la baze de date 
considerabile constituind: imagini (forme - structuri 
iconice, culori), sunete, text si uşurinţa cu care 
acestea pot fi incluse într-un discurs de tip 
cinematografic, reprezentabil pe un ecran, cu valențe 


Theatrical prop's or virtual reality? 


Horea Murgu - who specialized in multimedia - believes 
that în the future people will get their daily ratio of 
intormation through the video screen. The language of the 
screen is quickly becoming - for better of for worse - the 
only information vehicle in our existence. Mastering the 
screen language as a new foreign tongue will propel the 
user in to the eye of the "information hurricane”. Ignoring it 
may condemn most people to isolation. Willing or not, we 
may all become - Horea Murgu notes - both actors and 
characters in a film directed by the designers of video 
virtual reality. 
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perimetrul relativ de mijloace, experimentànd formule 
si tehnici de expresie, in acest atelier-laborator, 
artiştii si tehnicieni au putut pune la dispoziţia 
societății o formulă coerentă de expresie. Formal 
vorbind, acest efort avea o finalitate în sine, filmul, 
chiar atunci când adoptă genuri cu o audiere de 
public relativ mai restrânsă sau chiar foarte 
restrânsă, nu făcea decât să-și verifice aptitudinea de 
a comunica mesaje cu conţinut și adresă foarte 
disparate, nu făcea decât să se verifice pe sine, 
convingând în zone foarte depărtate de lumea 
artiștilor de circ și musc-hall (unde-si începuse cariera) 
că este o formulă de comunicare. 

În momentul în care a intrat în joc și Televiziunea - un 
pariu aparent distinct, de la principii tehnice și până la 
obiective comunicationale sau chiar comerciale, multă 
vreme considerată inamicul mortal al Filmului, din 
momentul în care, cu alte mijloace, într-un alt context 
organizatoric uman, cu finalitate sensibil diferită, dar 
folosind în mod fundamental sunete și imagini 
reprezentabile pe un ecran, s-a putut observa că 
această alteritate agresivă manifestă o adâncă 
identitate de fond tocmai în esența demersului 
lingvistic. 


Sintaxa discursului este în esență aceeași, nu pentru 
că Filmul impusese un model, ci pentru că filmul 
descoperise o soluţie pe care a verificato cu publicul 
şi chiar cu cei mai originali artiști. Operele de 
excepție, chiar cele foarte prost recepționate de 
public sau chiar de critica de specialitate, dacă au 
șansa să rămână în arhive sunt reevaluate, Eșecurile, 
de cele mai multe ori, spun mai mult decât succesele, 
Drumurile considerate fără ieșire sunt reluate sub noi 
auspicii. Televiziunea este altceva în raport cu Filmul, 
vrea să fie altfel, dar cele două rămân mereu invitabil 
într-un univers de expresie comun. Regulile 
decupajului sunt în esență aceleași, regulile 
montajului, ale sunetului, sunt în cele fundamentale 
aceleaşi. Profesioniştii fiecărui domeniu consideră că 
dețin secrete pe care “concurența” nu le știe. Aceasta 
este cu siguranță adevărat, în măsura în care 
finalitätile “utilitare” și “estetice” ale celor două sunt 
diferite. Regulile gramaticii - uneori, cu amendamente, 


utilitare, dar si cu mari valente simbolice, cu un 
potential de expresivitate sau sugestie considerabil 
creeazá in ultimá instantá toate premizele pentru à 
afirmația cá limbajul-ecran a devenit mediul major prin 
care se cunoaște, în care se gândește si se exprimă 
omul contemporan. 


Limbajul ecranului (cinema, tv, video, multimedia) este 
limbaj modelator al lumii după revoluția informatică 
modernă. Prin el se face mutatia culturală a speciei 
(ca și îmblânzirea calului sau pregătirea prin foc a 
alimentelor) la intrarea în mileniul următor. Limbajul 
ecran are un suport aprioric în rezonanța preverbală 
și preculturală la culori, structuri iconice și sunete a 
omului și va fi inevitabil pentru multă vreme mediu 
universal privilegiat de comunicare. 


Postmodernismul real, nu cel de salon literar, 
postmodernismul difuz, neteoretizabil, cel care a 
contaminat mentalitätile, începe cu Cinematograful si 
lumea sa. Filmul este arca în care au încercat să se 
salveze desuetele muze parnasiene de potopul 
crizelor noastre cele de toate zilele. 


Anul viitor îl särbätorim pe Lumiere, inventatorul 
cinematografului ca spectacol gregar, dar și 
monumental în același timp, o formulă estetică ce și-a 
găsit într-o sută de ani o relativă completitudine. Dacă 
ar fi însă să dăm un nume noii galaxii comunicationale 
pe care o străbătem, acela nu ar fi cel al lui Marconi, 
cum a numit-o McLuhan, mai potrivit fiind numele lui 
Edison-inventatorul, inventatorul printre altele, al 
cinematografului de uz personal, cel care, mai nou pe 
alte suporturi, ce-i drept, de la video și până la 
desktop-multimedia ne-a potopit viața. Cu adevărat, 
consecinţele invențiilor lui Thomas Alva Edison (1847- 
1931) pot fi comparate cu cele ale lui Gutenberg. 


Sinteza tehnologică (științifică, tehnică, dar și 
artizanal estetică) numită Cinematograf, realizată 
acum un secol, a pus la dispoziția omului în avans, un 
mijloc de comunicare, de expresie utilitară și plastică, 
remarcabil prin virtuțile proteice ale unui limbaj pe 
care îl făcea posibil. Un limbaj care lucrează cu 
virtualitäti sensibile, care integrează potentánd 
dinamic întreaga tradiție de semne, gesturi, figuri, 
sunete, simboluri, care au făcut cultura omului. 
Desigur, în noul context ele nu-și transferă în 
întregime valorile și acest tratament uniformizant este 
până la un punct una din limitele sale majore. Pe de 
altă parte - nu poate fi vorba de compensații într-un 
asemenea subiect - el deschide un oarecare acces 
valorificator multor surse, altfel complet inabordabile 
pentru un foarte mare număr de oameni. Astfel stând 
lucrurile, în creuzetul limbajului cinematografic, care a 
trebuit întâi să se definitiveze, să-și determine 


căpătat si în conștiința publicului si în cea a autorilor 
greutatea unui limbaj - pentru că putea să fie aplicat 
nu numai schimbând. subiectele, dar rămâneau 
valabile multe reguli chiar și atunci când schimbai 
mijloacele de comunicare, care la rândul lor obliga la 
servituti. Televiziunea a conferit deci expresiei 
cinematografice, sincronicitate-capacitatea de a 
evoca în direct - puterea de a fi act și voință de 
comunicare, dar și o impesionantă extensie a 
consumului. Totul rămânea însă univoc, pasivitatea la 
care este obligat unul din termenii comunicării fiind 
mortificatoare, entropizantä. 


Videoul este reacţia. Epoca video este încă la început 
în istoria limbajului-ecran. Videoul multiplică demersul 
auctorial. Discrusul cinematografic, de tip ecran, 
poate fi iniţiat nu numai de “inițiați”. Alfabetizarea 
video va dărâma de pe socluri multi scribi, va 
degrada desigur prin vulgarizare sacrul expresiei 
cinematografice, va elimina analfabeți gloriosi pentru 
performanţe cazone (gen Carol cel Mare). 
Alfabetizarea video, dacă ar fi sprijinită si de școală, 
mult prea inertă, ce continuă să iniţieze generaţii de 
elevi în tainele metonimiilor și sinecdocei, chiar dacă 
aceștia vor citi doar firme și prospecte, dar îi lasă 
complet nepregátiti în analiza formală a unui cotidian 
telejurnal sau a unui film erotic, videoalfabetizarea ar 
produce deci proporţional vorbind, o explozie 
comparabilă cu revoluțiile burgheze, prin ruperea 
vălului de ignoranță, indiferenţă, inertie. 


Poate că dizlocarea marilor resurse creative în 
câmpul comunicării prin sugestii iconice si acustice, 
se va produce abia după saltul într-al patrulea suport 
al filmului - cel propriu-zis informatic al limbajului 
ecran. Epoca multimedia a filmului a început abia de 
câțiva ani. Pentru ordinator filmul este o informatie 
mai pretențioasă prin condițiile minime de coerență în 
reprezentarea fenomenologică ce impun o viteză 
foarte mare de prelucrare şi capacităţi de memorie, 
de asemenea sporite. Imaginile si sunetele, cu toate 
atributele lor, sunt informatie. Filmul însă, devenit 
informaţie, se reîntoarce într-un fel, la starea sa 
proiectivă. Purtat de suporturi informatice - chiar și 
categoriile morfologice ale comunicării audiovizuale, 
nu numai cele sintactice, îi întăresc Filmului condiția 
de limbaj. 


Dar lucrul cu adevărat spectaculos pe care il aduce 
acest al 4-lea suport este posibilitatea de abordare 
interactivă a comunicării, deci stabilirea unui real 
dialog în limbaj-ecran. 


Convergenta mediilor, convertibilitatea si 
compatibilitatea, dar și ubicuitatea, realizată printr-o 
distribuție și diseminare sincronă specializată și 


se aplică și pentru poezie, și pentru textul 
gazetăresc, și pentru poemul în proză și pentru textul 
proceselor verbale. 


Lingvistic vorbind, televiziunea a aprofundat și 
confirmat în felul său, germenele de limbaj din 
comunicarea cinematografică, dar a extins într-o 
extraordinară măsură alte două elemente: consumul 
(uzul şi abuzul), dar mai ales sincronicitatea, utilizarea 
sa în timp real, “live”. 


În “Le Cinema experimental-histoire et perspectives”, 
Jean Mitry face o foarte documentată analiză a 
direcțiilor “experimentelor”: de la pictură la cinema, 
de la literatură la cinema, de la muzică, ritm, ritm 
“pur” la filmul abstract, la muzica vizuală, analizând 
atât influența marilor momente culturale cu care abia 
născutul Cinematograf, nu numai că s-a sincronizat, 
dar chiar le-a potentat: futurism, expresionism, sur- 
realism, analizând firește și momentele specifice 
creşterii proprii filmului: free cinema, cinema direct, 
underground. Mitry arată clar că, în afara marelui 
suvoi al filmelor comerciale - care la rândul său și-a 
jucat rolul, pentru că nu o dată el a recuperat 
“experimente” si chiar experimentatori, oferindu-le 
atenției unui public foarte larg, au existat și există 
permanent căutători care jalonează, perimetrează, 
limitele relative ale comunicării și receptării noului 
limbaj. 


Când Televiziunea a ieșit din laboratoare și a intrat în 
cotidianul comunicării, ea a beneficiat efectiv de 
acumulările făcute de film în limbajul audiovizual. 
Televiziunea neagă unele "fixatii" ale filmului, ignoră 
unele “reguli” sau sfidează “academismele” celei de-a 
șaptea arte, cum a botezat-o Ricciotto Canudo în 
1911 (Manifeste des sept arts), dar respectă un 
număr suficient de principii sintactice, utilizand cu 
totul alte mijloace tehnice - oricum plecate din alte 
premize tehnologice. Abia astfel formula filmului a 
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(care în mod natural sunt mai rari); pe de altă parte, 
muntele de clipuri-caducitäti efemere, difuzate atât de 
agresiv pe toate canalele, obosește, banalizează, 
deși familiarizează masa de spectatori cu acest ton 
nou, cu această nouă înfățișare a comunicării (nu mai 
departe decât Mtv). 


Omul contemporan și - fie că e bine sau rău (2!) - omul 

de mâine vor lua tot mai mult din hrana lor 

informaţională zilnică prin intermediul ecranului (film, 

TV, monitor). Limbajul ecran va fi limbajul fundamental 

în existenţa lor. Astăzi, când deja acest lucru este o 

realitate fie pregnant evidentă în multe tări, fie mult 

mai puțin în altele, sunt, cred, prea puţini cei care 2: 
reflectează asupra unui lucru atât de important. Un i 
asemenea limbaj trebuie invätat, trebuie introdus în 

contextul mai larg al culturii umane pentru că el, 

practicat în contexte culturale diferite, duce la 

rezultate sensibil diferite. 


Înțelegerea acestui tip de limbaj în profunzimea 
devenirii sale, permite utilizarea sa în întreaga 
extensie a forței sale de comunicare. Nivelul de 
utilizare al unui asemenea limbaj devine o marcă a 
nivelului cultural al individului sau grupului care îl 
folosește. Gradul de cunoaștere şi capacitatea sa de 
utilizare poate condamna la izolare sau poate 
dimpotrivă, propulsa pe utilizator în centrul de foc al 
actualitätil, indiferent de lodul geografic din care 
provine mesajul. 

Galaxia Edison prăbușește butaforia bâlciurilor în care 
s-a născut filmul desuet, construind virtual al jocurilor 
de calculator, inclusiv virtual reality, 
postmodernizändune, 


latine cu taţii actori și personaje în filmul în care 
regizor este de fapt Arhitectul Decorului Virtual. 


HOREA MURGU este profesor universitar la Academia 
de Teatru și Film din București și Coordonator al 
Colectivului multimedia din ATF, 


multiplexată, au conferit comunicării ecran toate 
caracteristicile unui mediu privilegiat de comunicare, 
mutant cultural pentru specie. 


Cu alte cuvinte, trecerea de la Cinematograf la 
Televiziune a evidenţiat si a consolidat în ceea ce era 
comun între cele două comunicări, existența unui 
limbaj cu o sintaxă utilizată de ambele formule. 
Trecerea de la Televiziune la Ordinator a evidenţiat și 
a consolidat în ceea ce este comun între ele, | 
posiblitatea de a vorbi de o morfologie a acestui 
limbaj ecran. Ce s-a mtàmplat, ce a fácut posibilá 
această ultimă întâlnire dintre două piste de evoluție 
tehnologică, formal vorbind, atât de fără legătură? 
Evoltia tehnologică însăși a Televiziunii! Nivelul digital 
al tehnicilor TV înseamnă nu numai posibilitatea 
deschiderii unui dialog între lumea Televiziunii și 
lumea Ordinatoarelor, dar provoacă Televiziunea 
însăși si limbajul sau la o alta tratare. 


Soluţiile artistice de povestire cinematografică pot fi 
încercate, probate, previzionate, corijate si în final 
integrate în ansamblul discursului, toate acestea, cu 
un nesemnificativ consum de timp, dar mai ales cu un 
nesemnificativ consum material. Ipotezele, inclusiv 
cele de creaţie, se verifică în alternative virtuale. 


Fiind purtat pe suport informatic, Filmul multimedia 
este aproape un gând, o virtualitate sensibilă.. 
Realizarea filmului respectă azi, mult mai mult 
fluiditatea proiectului mental, alternativele de creație 
fiind incomparabil mai bogate în sugestii. Lucrat în și 
cu ajutorul virtualitätilor mașinilor informatice, 
discursul film își extinde si mai mult marca proiectivă 
și onirică, singurul consum fiind din acea rară materie 
fuzzy care este fantezia. 


Televiziunea a reușit în primă etapă să schimbe foarte 
mult dinamica demonstrațiilor în limbaj audiovizual și 
să mărească (principial!) densitatea comunicării (text, 
multiecran, zone de ecran cu semnificații diferite, 
etc.). 


În momentul intrării Ordinatorului în lumea filmului s-au 
extins nu numai aptitudinile tehnice de a dinamiza și 
fragmenta practic la infinit discursul, dar și printr-un 
acces extrem de faci! la mari baze de date iconice și 
snonore, frazele filmice au putut deveni mult mai 
bogate, mai baroce.Matematicile vagului și ale 
fractalilor au dat o coerenţă și o consecvență aparte 
demersului proiectiv, 


ește, pentru început există și foarte multă zgură, 
itarea acestei uriașe deschideri tehnologice, pe 
parte deconcerteazá: este prea nouă oferta 
tras și familiarizat creatori de excepție 


în film 


CONSTRUCTOR DE METAFORE 


Dan Adrian explorează ipostazele spaţiului arhitectural în filmele 


Vasul purtător. Casa părinte ască îl poartă pe 
copilul Tarkovscki până |2 vârsta dobândirii conștiinței 
de sine. Până atunci, casa - guvernată de silueta 
hieratic-drăgăstoasă a mamei - este vasul, potirul, în 
care se limpezeste un vin din soiul cel mai nobil. O 
modestă casă de lemn, într-un orizont edenic 
nelimitat, acesta a fost întâiul mediu inițiatic al 
artisului. În casă se afla un album cu pictură italiană 
din Renaștere. Unul dintre portretele de acolo, apart 
nând lui Leonardo, este asociat cu chipul mamei. 
Viata și cultura se întrepătrund la vârsta fragedă a 
copilăriei şi adolescenţei, fac un singur tot în care se 
amestecă mirosul plantelor și al mobilelor, fascinația 
artei cu căldura trupească a părinților şi fraților. 

Casa a fost reconstituită cu exactitate, pe 
fundaţiile care singure au mai rămas după 30 de ani, 
de către regizorul Tarkovski, pentru filmul său 
“Oglinda” din 1976. Tarkovski nu se joacă cu 
realitatea spatialä-conditie elementară, pretinde el, 
pentru poetica cinematografică. Reconstituirea nu e 
“metonimicä”, nu e directionatä poetic în vreun fel, 
căci poezia se construieşte în jurul acestei realități, 
prin felul în care ea e percepută. Senzatia de insolit, 
de revelatie care umple timpul si spatiul dat de 
Dumnezeu, la naștere (deci nu imaginat, nu căutat 
după criterii voluntare, mature") umple acest film 
care nu vorbește despre altceva decât despre 
determinările culturale si umane ale artistului. Vasul 
purtător - obiect concret - a tost la rândul lui purtat, 
între timp, de seitul abstract, ideal, inalienabil al celui 
înzestrat cu o memorie creatoare. Între om şi spatiul 
său natal s-a stabilit o relație ca de la o ființă la alta. 


Dialogul cu alte 50300. Protagoniştii din Solaris 
(1972) si din Călăuza (1979) stabilesc relații nu numat 
fizice, ci si psihice cu spații fabuloase, care se 
comportă ca niste ființe vii, cu ractii complex 
motivate. În Solaris, gelatina planetei misterioase 
zümislesto fiinţele visate, invocate, iubite și pierdute 
de astronauții plecaţi într-o misiune inițial “pur 
științifică", Cu ea nu se poate dialoga decât după ce 
ài acceptat acest comportament "never osimil” din 
partea obiectului cosmic, Planeta Solaris este ' 
păstrătoarea unei înalte exigente etice, adică a unul 
tezaur risipit, dat uitării pe planeta mamă, Pământul. 
"Zona" explorată de Călăuză este de asemeneea 
un loc cu funcție morală recuperatoare: ea poate, In 
anumite condiţii, indeplini dorințele cele mai arzătoare 


lui Andrei Tarkovscki. 


Exile and Return - Space in Andrej Tarkovski's films 


Dan Adrian expains how space itself in Andrej 
Tarkovsky's films is related to the idea of exile and to a 
longing for the land of one's dreams. In Solaris the place 
of exile is a space ship, a sort of shuttle that takes the 
heroes to a mysterious planet where love and spiritual 
aspirations reign supreme. In Nostalghia, the film main 
characters find in an Italy remindful of Renaissance a place 
for exile. In The Stalker the ordinary environment is 
oppressive and repulsive. The place for run-aways, and 
misfits is “The Zone” - an area invaded by exuberant 
vegetation and wilderness, out come of an unknown 
ecological disaster. This space “accepts” only those who 
respect a rigorous code of peaceful conduct, and who will 
find at the very end of their journey a secret room where 
every desire could be fulfilled. 

But is there any reason to live on after one's aspirations 
found their fulfillment? Tarkowsky's message suggests that 
abstract striving after an unattainable goal provides in fact 
the very ingredients for one's happiness - concludes Dan 
Adrian. 


metafora 


Andrei Tarkovski 
adolescent. 
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Italia, mai precis Toscana si clasicismul ei 
renascentist, în dorul căruia a crescut copilul și 
adolescentul Tarkovski. | 
Exilul este întâi de toate, unul cultural. Poetul 
Gorceakov a plecat în Italia pentru a aduna 
informaţii despre un anume Berezovski, compozitor 
rus din secolul al XVIII-lea, serb la curtea unui boier 
care i-a recunoscut talentul si l-a trimis să înveţe 
muzică în “lumea liberă”. Nostalgia țării natale l-a 
readus pe Berezovski la condiţia sa de șerb și la 
întâlnire prematură cu moartea (la numai 32 de ani). 
Gorceakov, poetul contemporan [interpretat de 


Cadru 


Oleg lankovski) este un alter-ego a lui Tarkovski 
însuși, plecat să lucreze în Italia la un film despre din filmul 
dorul de Rusia, o țară în care nu poate să lucreze. "Oglinda" 


Proportii păstrate. Aceeaşi căsuță rusească de 
lemn apare în cadrul final din “Nostalghia”, înglobată, 
cu toată curtea si vegetația aferentă, în perimetrul 
unei catedrale gotice dezafectate (amintind, ca ruină, 
de Cârța din Transilvania noastră). Ca orice poet 
veritabil, Tarkovski își construiește metaforele pe 
adevăr, inclusiv pe adevărul dimensiunilor măsurabile. 
Referindu-se la acest cadru, autorul îl consideră a fi 
“prea literar”. Aprecierea vizează, de bună seamă, 
îndepărtarea mare a celor 2 termeni ai metaforei: 
catedrala gotică și căsuţa rusească. Numai 
“transportul” literar (metafora) a putut să le alăture. 
Dar numai filmul a putut să dea “dintr-o privire” 
imaginea raportului spaţial dintre două culturi 25| 
geografic îndepărtate. 


Locuri ale fericirii. Biblioteca navei cosmice care 
supraveghează planeta Solaris adăpostește, înafară 
de cărți suita celor 6 tablouri de Pieter Bruegeel cel 
Bătrân înfățișând “Anotimpurile”. Intr-un scurt răstimp 
de imponderabilitate (stare visată de poeţii tuturor 
veacurilor) acolo “se aude” muzica lui Johann 
Sebastian Bach. Astronautul Cris o tine în brate pe 
soția lui, pierdută acolo “jos”, pe Pământ, dar 
reinviatá în cosmos de puterea - deţinută de 
misterioasă planetă - de a condensa gândurile în 
forme concrete. Muzica, pictura, arhitectura 
interioară a camerei, ființele care se iubesc și se află 
în stare de plutire, toate acestea leagă o secvenţă - 
după părerea mea cea mai frumoasă a filmului. Este 
o viziune a fericirii. Starea în care omul comunică cu 
ființele din preajma lui și cu cele de care îl despart 
secolele și kilometrii. E la îndemâna oricui acestă 
stare, sau e rezervată numai celor care ajung pe o 
navă cosmică incárcati de "polenul" inefabil al culturii 
Pământului? E la îndemâna oricui... înțelege că 
fericirea nu i-o dă nimeni, ca un salariu la sfârșit de 
lună, ci ea îl aşteaptă în orice loc și în orice timp, cu 
condiția să fie pregătit să o primească. 


Dan ADRIAN 


ale omului care le formulează. În interiorul ei se 
inaintează numai respectând un riguros “protocol al 
păcii” (fâșii albe de tifon legate de o piulitä si aruncate 
cu delicateţe). Traseele sale de “vizitare” sunt strict 
determinate, ca într-o alcătuire anatomică 
inebranlabilă. Nimeni nu ar fi bănuit, văzând casa pe 
dinafară, că în interior vor avea de parcurs o întreagă 
configuraţie istorică și culturală. Trecuti prin “filtre” 
spaţiale de forme și dimensiuni neaștepate (dar cu o 
patină a “vechiului” care certifică structura 
conservatoare, ocrotitoare, salvatoare de valori a 
cineastului), vizitatorii ajung în sfârșit la camera 
rásplátii supreme". Dar, odată primită această 
răsplată odată visul văzut cu ochii, mai are sens să 
trăiești? Oare nu tocmai așteptarea plină de speranță 
și o certitudine abstractă a împlinirii definesc starea 
de fericire a omului? Această stare este atinsă în 
antecamera încăperii miraculoase, improspätate de 
ploaie, nu înăuntrul ei, unde drumul nu poate decât să 
se sfârșească. 

Exil și recuperare. Spaţiul terestru este, în 
premisă, asupritor și irespirabil. Să revenim la 
“Călăuza”. Tonul sepia accentuează mizeria, 
decăderea locurilor “civilizației moderne” care - ni se 
sugerează - tinde să își atingă capătul actualului ciclu 
de evoluție. Bufetul sordid, locuința călăuzei - curată 
de data aceasta, dar aflată parcă în preziua demolării- 
„strada în care scriitorul are o discuţie sceptic- 
mondenă cu o doamnă din societea “înaltă”, regiunea 
industrială de la marginea acestui "oras", de unde se 
poate porni către “Zonă”, toate acestea ipostaziază 
apăsătorul coșmar al vieții cotidiene lipsite de sens. 
Poluarea, fizică și morală, “acoperă” totul. De aici, 
toti ar dori să se exileze, dar numai unul cunoaște 
calea: omul simplu, structural cinstiti și devotat unei 
cauze autoimpuse. A 

“Zona”, spatiul recuperator, este cu totul altfel. In 
primul rând este colorat (spre deosebire de 
monocromia mohorâtă a spațiului “real”, al lumii 
contemporane). Apoi, e dominat de o vegetație 
învingătoare - deși cu unele mutații genetice x : 
"regresive' - crescută după catastrofa ecologicá. Cine 
nu i se adreseazá cu respect, fárá infatuarea 
cuceritorului tehnologic, nu are nici o sansá de 
supravietuire in Zoná. 


În “Solaris”, spaţiul exilului este o navă suspendată în 
cosmos. Ea face joncțiunea cu un același timp de 
spaţiu recuperator - cel al planetei misterioase - de 
neînțeles pentru omul de știință (unul dintre astronauți) 
care nu acceptă miracolul imaterial al redemptiunil. 
Planeta Solaris recuperează numai ceea ce este 
dragoste, aspirație spirituală neintinatá. Intre acestea, 
si casa párinteascá a lui Cris, construitá de tatál sáu 
dupá modelul casei bunicului. | 

În “Nostalghia”, spațiul exilului este mai concret: 


noua gardă 


FETISIZAREA METALULUI 
SI HIPERREALUL 


Mario Kuibus este convins ca Shinya Tsukamoto este 
reprezentantul incontestabil al unei "noi garde" in cinematografie. 


The Metal as a Fetish "Industrialul" si "science-fiction"-ul in amestec cu 
metalul ca material expresiv determinant, apar ca 


Mario Kuibus believes that Shinga Tsukamoto - an avant n < : 2 x 
E S teme si căutări ale unei avantgarde actuale in artă, 


garde Japanese film maker - is the leader of the newest 


trends in cinematography. The sources of Tsukamoto's nereprezentând neapărat si atitudini noi în cadrul 
inspiration are to be found in “manga'-action comics, in SF istoriei artei moderne (vezi “Bauhaus”-ul sau 

fim șI re orientation, “monster” thrillers of the avantgarda rusä constructivistä cu toate viziunile 
early ‘50s. Tsukamoto's innovation - writes Kuibus - is fef tari 7 > 7 
visible in his choice of subjects and settings. Set in the socialistegalitariste GE 1 dominau). Ca non EEEL 
contemporary world or in the near future, the artist's films schimb în artă (deci si în film) sentimentul primar de la 
show a society emptied of ideologies, depoliticised, in care pornește si sursa de inspirație cu concretizarea 
which Metal plays the role of an all pervasive fetish. ei, nouă e de asemeni depolitizarea 5 


dezideologizarea subiectului în contextul propus (find 
vorba în general de construcţii tematice în cadrul unei 
societăți simptomatice actuale sau imediat viitoare), 
ca și tendința anarhizantă prezentă. De asemeni ca 
noi apar: “limbajul”, stilistica si mijloacele propuse. 

În acest perimetru se prezintă si munca cineastului 
japonez Shinya Tsukamoto, ca reprezentant al 
avangardei actuale de cineasti. 


Crescut într-o generaţie odată cu “manga” - action- 
comics japoneze, cu filmele de animație SF gen 
ciberpunk-Akira, sau cu filmele timpurii ale anilor '50 
ale monstrului Godzilla, Tsukamoto isi găseşte în 
acest fel influențele locale tipice, celelalte fiind filmul 
american si explozia artei videoclipurilor de la MIV, 
după cum singur declară. 


"Tetsuo 1 - Ironman" si “Tetsuo 2 - Bodyhammer" sunt 
două dintre filmele lui reprezentative. Aici nebunia 
mecanicist-destructivă corelată cu poezia limbajului 
imaginii găsesc cote prea extreme pentru ca aceste 
filme să poată avea succes la public. 


Ritmul debordant de succedare al imaginii corelat cu 
fetisizarea obsedantă a metalului, dau subiectelor 
create o desăvârșire, o simbioză totală. De aici și 
originalitatea rezultată, atât de precis 1056603, a 
unei hiperrealitàti existente pretutindeni. Posibilitatea 
existenței în fiecare dintre noi a unui monstru ce la un 
moment dat räbufneste si ne taie contactul cu — 
realitatea este principala speculație și obsesie. Est 
pe scaun, priveşti furat de misterul primelor imagini ȘI 
esti deodată centrifugat de un rotor vizual într-o 


cs “spälare" de creier, care te face sèti auzi corpul şi 
pentru sà-ti priveşti sufletul. 
d DUM Totul este o goană nebună. Timpul se topește. H 
p nu este de reflectat si de gândit. Imaginile și sunete! 


Evdochimov" Es 


Studii de 
Mihai Nuță si 
Stefan Iliescu 


tau distrus realitatea proprie. 70 sau 90 de minute 
trec pulverizate. 


Metal, sânge, țevi, carne, umezeală, hardcore-rock, 
mașini, mecanisme, toate sunt un conglomerat. 
Influențele unui David Cronnenberg sau Ridley Scott, 
ca şi a unor colegi de generaţie ca Sam Raimi sau 
James Cameron pot fi vizibile în parte, dar 
radicalitatea oferită pe toate planurile face ca filmele 
lui Tsukamoto să fie gesturi transante de o 
indubitabilă originalitate. 


Asa au si fost de altfel recepționate de critica de film, 
la festivalul de film de la Viena - “Viennale '93", unde a 
fost invitat şi unde dând curs unor întrebări, a 
comentat printre altele: “...Nu sunt atât de interesat in 
maşini. Nu am nici măcar un automobil și nu joc 
niciodată jocuri video; oricum mă uit la TV. Pe mine 
mă interesează mult mai mult CONCEPTUL de 
maşină, materialul, perceperea sa si texturile. Asta 
găsesc eu inspirator..." 


Mario KUIBUS 


de autor 


IMPRESII DINTR-O LUME 


A IMAGINARULUI 


Pornind de la contactul cu opera cinematograficä a lui Peter 
Greenaway, Dorin Ştefan întrevede în descompunerea și 
recompunerea imaginilor și obiectelor fragmentele unei lumi în 
transformare - ale lumii în care trăim noi acum. 


Când ml s-a propus să scriu cova pentru o tematică a 
unei posibile asocieri arhitecturä-film, arhitectură de 
autor, film de autor, am optat instantaneu pentru 
Peter Greenaway. Nu știu de ce, Poate pentru că era 
un nume des vehiculat în mediul nostru. Incă, sau mai 
ales când România era patria videomaniei, inainte de 
1989. Poate pentru că filmele lui erau "construite", 
poate din cauza asocierii pur formale cu “The Belly of 
an Architect", sigur din cauza imaginilor cu multă 
arhitectură, ȘI atunci ce este arhitectura? Nu, nu voi 
cădea în această capcană. O prefer pe aceea ce se 
numește Greenaway. 


Dar până atunci să observăm totuşi că adesea 
termenul de arhitectură suportă cele mai diverse 
conotaţii, fiind o metatoră frecvent folosită în filozofia 
deconstructiel, în visul Europei unite - “casa noastră”, 
în gratularea câte unui mare politician ca arhitect al... 


Arhitectura este o realizare, o edificare, o construcție 
în zid. De aceea și asocierea cu filmul este pe undeva 
o neînțelegere, o fortare a termenului. 


Dar filmul edifică o lume, o 2106516 în imagini. 

Prins în jocul căutărilor între film si arhitectură, încerc 
să-mi amintesc acele filme ale “apropierii”, ale 
planurilor convergente, “Călăuza” a fost si probabil 
rămâne pentru mine încă mult timp filmul perfectei 
edificări. Filmul construirii drumului, asa cum “The 
Blade Runer" ar putea fi filmul tascinantelor spatii 
arhitecturale în care se întâmplă ceva, sau "Brasil" 
filmul orasului postmodern, nu numai un film 
postmodern etalon. Asa cum găsisem valențe 
postmoderne filmului lui Mircea Danieliuc “Patul 
conjugal", Ambele filme editicau o lume de “puzzle”, în 
"Brazil" o lume dintr-un trecut al viitorului, în “Patul 
conjugal" o lume de azi dintr-un 02| 00 6 de 
lumi. O lume din lumi diferite. 


Arhitectura postmodernistă, în special cea a 
istorismulul s-a hecat în citate, devenind redundantă 
prin abuz, Repertoriul arhitectural al “privirii înapoi” 


Impressions from the World of the Imaginary 


When Dorin Stefan was invited to contribute to this Issue 
an article about the relationship between "film d'auteur" 
and “architecture d'auteur", his first idea was to write 
something about Peter Greenaway. 

In this essay, the interferences between the visual world of 
Greenaway cinematography and the post modernist 
architecture are explored, and also the chemistry which 
fuses the music and the image in his films. Dorin Stofan is 
attentive to his own reactions to the artist's collection of 
“100 objects": the exhibition reminds Stefan's emotions 
when seeing the huge display of gifts presented to the late 
Romanian dictator, on show in Bucharest for many years. 
Dorin Stefan feels that the two events are connected: thoy 
are both, he believes, fragments of the world in motion we 
are living in. 
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Un sfârșit de secol și mileniu încă dominat de căutările și zbaterile formei. Astăzi mai mult 
decât ieri raționalismul este supus din nou erodărilor formale. Recesivitatea unor cupluri 
antinomice macină așezările formei. Subminare subiectivă? Sau nimic nou, istoria se 


Lumea “rock'-ului este considerată o lume a 
diavolului. Trăim oare fără de credință? Eu cred că nu. 
Sunt doar planuri diferite. Unul fundamental al 
Dumnezeului din noi, altul al realității păcatului 
originar. 


Oare nu putem crede în Dumnezeu dacă privim 
“MTV'-ul? Trădarea lui Dumnezeu s-ar face când am 
crede mai mult în obiecte decât în Zei. Să fie un 
paradox al lumii de acum, trăind în suflet cu 
Dumnezeu și visând la lumi obiectuale? Privind 
retrospectiv expoziţia lui Peter Greenaway din toamna 
lui '92 (de fapt o serie de expoziţii organizate de 
“Akademie der Bildene Kunst” cu ocazia a 100 de ani 
de existență) de la Viena: “100 de obiecte ce 
(re)prezintá lumea” înțeleg parcă mai bine filmele lui 
care ilustrează paradoxul misticului creind lumi de 
obiecte. Ar putea fi o ieșire pentru chemarea creativă 
ce bântuie în noi, încercând nu să ne substituim 
Creaţiei ci creând o lume pe măsura puterilor 
noastre. Nu o alternativă, nu o evadare ci o creație cu 
literă mică. Nu ceva în afară, nu ceva paralel ci o 
manifestare a Creaţiei. 


La artiștii români ortodoxi manifestarea creației are o 
evidență a misticului care evidenţiază. La Peter 
Greenaway taina transcede, Obiectul nu are evidența 
epifaniei. Pictorul Sorin Dumitrescu lucrează cu 
epifani. Expoziţia celor “100 de obiecte...” avea forta 
creației, o mistică bântuia întregul aranjament iar 
obiectele vorbeau din planul lor. Era o nebunie. Forta 
de expresie decurgea nu din insolita banalitate a 
obietelor expuse (ca în Pop art), nu din savanta 
aranjare (ca în vitrina unul boutique de modă de pe 
strada Spigna din Milano), ci din globalitatea imaginii 
lumii asupra cărela medita și a propriilor obsesii 
privind această lume: citate de obiecte, picturi și 
imagini ale tradiţiei plastice clasice, reprezentări ale 
poluării mediului de acum (automobilul, vaca, aparatul 
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repetä? 


fiind mult mai sărac decât cel al “realităţii” parcurse. 
Filmul beneficiind de un infinit repertoriu, chiar dacă 
s-ar fi cantonat în postmodern cu greu și-ar fi putut 
epuiza sursa de citate. lată cum arhitectura și filmul, 
ce păreau la un moment dat convergente, se 
dovedesc a fi despărțite și în plan formal nu numai 
prin fundamentalul prag ce desparte visul de realitate. 
Dacă în abis putem plonja prin film, pentru casă ne 
trebuie un reazem. La propriu dar și la figurat. 
Arhitectura constructivistă provoacă realitatea la 
dezmät. O încearcă, îi încearcă limitele solicitându-i 
înțelegerea dincolo de cuvinte. Realitatea arhitecturală 
s-a edificat istoric, din aproape în aproape. Rupturile 
formale de la începutul secolului n-au reușit să spargă 
încăperea. De altfel, Peter Greenaway consideră 
această perioadă de după Le Corbusier, Picasso și 
Stravinski ca pe una manieristă, alături de 
manierismul clasic cu Pontormo și Bronzino, cât si 
secolul XVII până la Revoluţia franceză cu vizionarul lui 
Louis Etienne Boulle cel glorificat în “The Belly of an 
Architect”. Greenaway se apleacă asupra 
manierismului ca stare de criză în artă și cultură, 
când principiile clare în societate și religie sunt în 
suspensie, fiind o perioadă de căutări și 
experimentări, In arhitectură însă învelișul este o 
necesitate mai presus de orice dorință formal- 
estetică, 


Pragul filmului îl trecem în fiecare seară, în fata 
televizorului, chiar fără să vrem, fără să ne punem 
probleme, privind indiferenți clipul publicitar al firmei 
Kent iesim din strada arhitecturii și pătrundem pe 
plaja visului, Imaginaţia filmului a concediat propria 
noastră imaginaţie și lucrează pentru noi, 

Multă lume ne propune o altă lume. Avem oare 
dreptul să trăim în altă lume? Lumea în alternativă a 
drogului, lumea "MTV"ului, 


Dumnezeu a fácut aceastá lume. Noi o trádám? 


acel miez pästrätor de esente. Filmele lui Greenaway 
fac parte din categoria filmelor cu esență de mijloc. 
Din “The Prospero's Books” am văzut câteva 
secvențe prin care filmul se continua în expoziția “100 
de obiecte..." și m-am umplut de Greenaway. “A Zed 
and Two Noughts” l-am asociat cu “The Wings of 
Desire” al lui Wenders si nu l-am putut vedea mai 
departe de primele secvențe din cauza unui complex 
de percepere asociat atunci cu senzația de rău fizic. 
Peste câteva zile. Am revăzut: A Zed and Two 
Noughts, The Belly of an Architect, The Draughtsman' 
Contract, Dante, Prospero's Books. Muzica 5 I 
imaginea se sprijină reciproc în realizarea atmosferei. 
Pe coperta discului LP din 1989 realizat după banda 
sonoră a filmului “The Cook, the Thief, his Wife & her 
Lover”, Michel Nyman, compozitorul predilect al 
filmelor lui Peter Greenaway, confirmă perfecta 
conlucrare între muzică și film şi chiar a unei 
continuitäti tematice. Astfel, piesa “Memorial” extinde 
muzica pe tema morţii din filmul “Drowning by 
Number”, având ca referință directă finalul tragic al 
amantului, De fapt, Greenaway solicitând pentru The 
Cook... muzica care să corespundă intentiilor 
regizorale, a audiat și a ales imediat “Memorial”, 
compus anterior, inclusiv cu vocea Sahrei Leonard. 
La rândul său Nyman declară că piesa “Memorial 
este pentru el indisolubil legată, nu atât de tema 
morții dintr-un film de ficțiune ci de tragedia celor 3 
de italieni morti pe stadionul Heysel din Bruxels, 
compozitorul, amator de fotbal, fiind martor involuntar 
prin intermediul televizorului al masacrului. 
Impresionat de cele văzute și suprapunându-se unor 


de tăiat copaci). Epuizarea fizică pe parcursul sutelor 
de metri de coridoare și săli, epuizarea ipostazelor de 
reprezentare a unui singur obiect cât și epuizarea 
celor 100 de posibile reprezentări, goleau percepția 
de spectrul tangibilului trimițând spre intangibil. O 
lume se epuiza spre a face loc lumii. 


La Peter Greenaway se simte că vine în film cu 
pregătire de “beaux art”. Așa cum Le Corbusier venea 
în arhitectură cu bagajul și limbajul pictorului 
manifestat, Greenaway se exprimă mai ales și prin 
tablouri. Imaginea de tablou se închide în cadru. O 
lume prinsă în imagine epuizată. Imaginile fug unele 
după altele și ne amăgesc cu reproducerea realității. 
Desigur realitatea este imagine inepuizabilă. Tabloul 
epuizează imaginea iar noile tehnici de filmare (vezi 
procedeele video) o poate deschide dincolo (sau 
dincoace) de realitate. În filmul “The Cook, the Thief, 
his Wife & her Lover” încăperea (camera) se 
substituie lumii și constituie fundal la propriu și figurat 
desfășurării acțiunii. Revărsare de falduri de catifea 
visinie si de fălci de carne. O bucătărie transformată 
într-un univers nostalgic al locurilor paradisiace; un 
salon de restaurant, o Capșă a Bucureștiului 
interbelic; o lume prea suficientă să mai perceapă 
priviile unei îndrăgostiri la prima vedere, Pentru mine 
filmul nu s-a terminat, Nepremeditat nu l-am văzut 
până la final. Dar nici nu mi-am dorit apoi. Acel mijloc 
se închisese într-un univers, 


Adesea acept filme pe care nu le închid. Rămân 
deschise în mine. Nu fac scenarii de final ci savurez 


Gândul 
care 
ascunde. 


Cu riscul de a cădea în reducționism, aș spune că 
filmele lui Peter Greenaway reiau cele două categorii 
ale scrierii: cartea ca o arhitectură, cartea ca o 
alchimie. Filmele compunerii. Filmele descompunerii. 
Viața nu mai are răbdare. Greenaway nu mai aşterne. 
"Draughtsman Contract", "Belly of an Architect”, “The 
Cook..." sunt opere cursive ale unui limbaj 
congnoscibil. Cadre suspect de frumoase, focalizári 
de imagini desprinse din tablouri indelung 
mestesugite, un crescendo studiat și acompaniat, un 
final si o dezváluire: moartea. Imaginea care ucide.s 


Filmele arhitecturii sunt o perfectá concertare a 
părţilor in întreg.Istoria. Adjectivele imaginii. Gustul 
spre clasic. Culoarea roșie. Obsesia casei. A 
obiectului. Epuizarea subiectului: pregătirea expoziţiei 
prin “mäturarea” a zeci de fotografii, desenul 
“întorcând” casa pe toate părţile, pendularea între 
masa festină și bucătărie. Recesivitatea învelișului 
(cadrul, imaginea) asupra conținutului (nativul, 
subiectul). Ocuparea centrului: repetitivitatea celui 
probabil, mai “ocupant” Monument al Romei, 
Monumentul lui Victor-Emmanuel; fântâna din Piaţa 
Navona; reședința engleză flancată de peisaj 
englezesc; masa festină. De altfel “cadrarea” si 
“focalizarea”, Peter Greenaway avea să o reia și în 
amplul program de “citire urbană” a orașului Geneva, 
propunând și acceptândui-se realizarea a 100 de 


intenții de moment a compus această muzică 
mortuară, si care prin alt moment tragic (15 aprilie 
1989, 95 de fani englezi mor la o semifinală de cupă 
între Nottingham Forest și Liverpool) și-ar fi găsit 
vocația de imn funebru, ceea ce a considerat că nu 
este cazul. 


Alchimia imaginii. Sunt noi tratate de alchimie: pagini 
vechi de manuscris, ilustraţii ale unor fantasme din 
alte lumi, imagini prelucrate ale acestei lumi, rețete 
de organic cumpus sau descompus, împreună cu 
mineral, vegetal, apă, fum, foc, o mare densitate de 
imaginar. O nouă citire. O altă scriere. Aceeași 
obsesie. De unde venim, încotro mergem? 
Descifrarea unei scrieri dinainte cunoscută? Asociam 
aceste impresii pe marginea filmelor lui Peter 
Greenaway cu relatările lui Vlaicu lonescu care-și 
explica într-un interviu acordat lui Vartan Arachelian 
(Prăbușirea imperiului sovietic și viitorul României în 
profetiile lui Nostradamus, Editura Roza Vânturilor, 
București, 1993) aplecarea spre lumea profetiilor ca 
o reacţie la reductionismul materialist, “care merge 
de la cauză la efect pe măsura timpului și nu dă 
posibilitatea de o antecedentä cauzală”. Vlaicu 
lonescu relevând în cazul Nostradamus existenţa unei 
criptologii speciale, catrene profetice scrise în 
limbajul secret al alchimiștilor. 


alchimie. Reţete, Oriunde o deschizi poate fi un 
inceput. Greenaway ne propune o lume citită pe 
sărite. viața privită prin părți. Alternativă a unui 
ansamblu care nu convinge. 


Și din nou expoziția celor 100 de obiecte care 
epuizează subiectul-obiect și prin epuizarea celui ceo 
parcurge până la capăt. Mintea nu mai putea primi 
informații, privirea era saturată de imagine, 
subconștientul nu mai făcea asociaţiile, picioarele m 
mai puteau purta corpul. Norul, oglinda, arhitect 
capitole din “Prospero's Books” se regăseau 
"Semper Depot”-ul vienez. Atmosferă de 
cládire-exponate. Ruptura. Alt parcurs. Incáper 
vaste palate precedate de scări mon: În 
deschidere nudul în ipostaza de expo 
Eva. Scări. stunga celor 100 de armuri. H 
reptile, insecte, tablouri, un copil în sa 
scaunul gol al unei gravide-exponat n 
cauza protestului unor organizații vien 
ferestre, baston, pipe, un lift-boy-exponat 
vechi geamantane de colo-colo. 100 de 
transpuse in 100 de exponate. Acum 
incercánd sá reconstitui secfente, ima 
suprapun cu alte exponate, cele din cole 
cadouri primite de Nicolae Ceauseascu, 
de zile, inainte de 1989, la Muzeul Natio 
S-a ales praful de ambele expoziții. Dar spulberă 
în pulberea lor întrezărim fragmente ale unei lum 
transformare. In această lume trăim noi, acum. 


Dorin ȘTEFAN 


Orașul 
care 
domină 


Scări la capătul cărora să se deschidă nebănuite 
perspective asupra orașului. 


Filmele descompunerii sau recompunerii. Aparatul de 
filmat parcurge o permanentă expoziție, părțile 
devansează întregul si se autonomizează, Lumea este 
văzută prin prisma Muzeului Antipa. Intre noi și 
realitatea oricum deformată a ficţiunii se interpune 
rastelul imaginilor complementare: fotografii, 
insectare, acvarii, custi. Dacă anterior descopeream 
viata ca o casă, expoziția ca o casă, burta ca o casă, 
acum avem revelația vieţii ca o expoziție. Ca un 
acvariu. Acum descoperim aceiași istorie într-o altă 
configurație. Noile obsesii. Bazinul cu apă în 
Prospero-s...Venus din Milo si replica vie în ZOO, 
interviurile savante în Dante. Artificialitatea teatrală se 
amplifică spre a motiva abstractizarea. Apa-bazin- 
scris-carte. Ilustrarea. Cartea se descompune în apă. 
Peter Greenaway nu mai are răbdare. Ideile abundă. 
Nu se mai decantează discursul. Discursul devine 
ploaie de comunicare. Ploaie acidă. Criza comunicării. 
Lumea paralelă. Muzică paralelă. Filmul devine o carte 
de 


glose 
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FARMECUL SECRET 
AL CINEMATOGRAFULUI 


aa regreta, într-un text publicat în volumul CITÉ - CINÉ în 
1 că, spre deosebire de cineast, arhitectul nu poate manipula 
in opera sa finită nici materia și nici dimensiunea ei temporală. 


Le charme secret du cinema 


Un grand film, une grande architecture sont des espaces 
de modification - sutien Jean Nouvel dans un texte puble 
dans le catalogue CINE-CITE, Edition Ramsay, Paris, 1987. 
Comme les cineastes, les architectes produisent des 
images, comme eux ils manipulent des budgets importants 
et doivent prealablement convaicre puis se plier aux 
contraintes du reel. Mais a la difference des cineastes les 
architectes sont des patauds, ils ne peuvent ni gommer ni 
couper ni remonter. Chez eux, helas, ni la materialité ni le 
temps ne se manipulent. 


Richter am simtit-o în scaunul de spectator la 
vizionarea filmului Lacrimile amare ale Petrei von Kant 
de Fassbinder. Partea esențială a filmului se 
desfășoară în plan fix. Două femei fac conversaţie în 
fața unei picturi clasice. Această pânză reprezintă 
personaje în mărime naturală. 

„acest joc de ascunzisuri si de combinatorică 
estetică am ţinut multă vreme ascuns în minte şi la 
un moment dat l-am regăsit. într-o zi, amenajând 
biblioteca arondismentului 16...am scos niste mari 
pânze de secol 19 din depozite de muzee, cu 
personaje în mărime naturală. Grandioase, 
Pompieristice. În fața lor am aşezat scaune si mese 
joase care asigurau prezența vizitatorilor şi a 
cititorilor si care, la rândul lor se încadrau în ramele 
de lac roşu de China în care am încadrat tablourile, 
Am prelungit astfel momentul, Am materializat o 
senzație venită de aiurea... Privirea mea a fost 6 
de cea a lui Fassbinder, dar el ma inițiat într-un joc iar 
eu am preluat In voleu mingea expediată de el...“ 


Jean NOUVEL 


Extrase din Catalogul expoziției "Cité-Ciné, Edition 
Ramsay, Paris, 1987 


"Realizatorul de cinema si arhitectul produc imagini. 
Fugitive si permanente. Amândura li se încredințează 
bugete importante. Alegerea lor e determinată de 
cerințe financiare serioase. Pentru a construi, pentru 
a face un film, și unul și altul trebuie să convingă în 
prealabil - şi să obţină - dacă nu un consens cel putin 
“lumina verde” din partea unui anume număr de 
controlori si decidenti. Ambii înfruntă realul: ei se 
pliază constrângerilor tehnicii, economiei de timp. In 
fine fiecare dintre ei conduce o echipă și este 
responsabil pentru opera care o face; Ei sunt șefii de 
şantier. Arhitectul creator de imagini este influențat 


de considerabila producţie imagistică a lumii de astăzi 


si în mod special de lumea cinematografului.“ 


"Transversalitate și exterioritate sunt cele două 
condiţii necesare pentru ca fiecare dintre disciplinele 
producătoare de imagini să poată produce în 


«Cineastii sunt hoti. Ei “fură” din stânga și din dreapta. 


Sclipiri ale realului, momente care altfel ar fi: 
iremediabil pierdute, ..Ei isi premeditează desigur 
opera dar în același timp ei o și “postmeditează” si 
folosesc ceea ce au recoltat prin ^furt"...Prin montaj 
ei te pot convinge că lucruri întâmplător surprinse au 
fost elaborate intenţionat...» 


“Dacă, arhitect cum sunt, am câteodată chef să 
dezertez şi să iau în mână o cameră de luat vederi 
este pentru că aceste două facilităţi (furtul de imagini 
si recompunerea realităţii prin montaj n.r.) Îmi sunt 
refuzate,“ 


” „Sunt agasat la culme că nu pot șterge, nu pot tăia, 


că trebuie să arat tot ce am fécut., Dacă s-ar putea, 
eventual aș elimina etajul | din clădirea terminată; așa 
cum poli scurta un film de la 2h35 la 1h58 as 
restrânge de la 25.000 mp la 17.000...După! Când 
tot materialul e transformat, fabricat, „lată visul...“ 


” una din senzațiile cele mai puternice pe scară 
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arhitectura de autor 


Deciphering the Message of Spiritus Loci 


Alexandru Beldiman believes that, for an architect, 
deciphering the message of “spiritus loci” should always 
preceed the design of the commissioned building. 
Incorporating this experience into the project is matter of 
culture, talent and personality. But, as it so often happens. 
under the pressure of deadlines, the architect simply 
leaves out this phase. And the outcome of such an 
omission is what could be called mercantile architecture. 
For Romanian architects this issue is now more acute than 
ever. They mignt be tempted by ready-made solutions, by 
fashionable banalities or mercenary motivations. But - 
concludes Beldiman - this country is much to indigent to 
allow such a waste. 


delibera la nesfârșit. 35 
Este evident că multi arhitecți, printre care mă număr, 

înțeleg să-și practice arta în acest fel. Dacă 

rezultatele muncii lor sunt la înălțimea așteptărilor 

proprii, sau ale societăţii, este o altă temă. 


O lucrare de arhitectură presupune o importantă 
muncă făcută în “amontele” proiectului propriu zis, 
presupune un demers, care ar trebui să aibă drept 
finalitate între altele, găsirea “spiritului locului”. 
Personal cred că acest demers este la fel de 
important ca și proiectul, şi poate în unele cazuri, mai 
important. El este aproape intotdeauna interesant, 
presupunând studierea istoriei locului, a evoluției 
urbanistice și culturale a acestuia, a calității 
arhitecturale a contructiilor învecinate, situația 
cadastrală etc., toate acestea însemnând implicit o 
lecturá a “faptelor urbane”. Acestea din urmă trebuie 
puse într-un perpetuu dialog cu tema proiectului; 
uneori chiar tema poate fi respinsă de cadrul 
construit existent, și atunci este de datoria 
arhitectului să semnaleze faptul, comanditarului. 


proiectul trebuie elaborat în acest fel, 
ic împotriva celor care cred că 

osibil pentru o contructie 

t istoric, trebuie sá fie neapárat o 


Sunt convins cá 
dar sunt categor! 
singurul răspuns p 
amplasată într-un si 


SPIRITUL LOCULUI 
SI AUTORUL - ARHITECT 


Lectura "faptelo si 
r urbane” trebuie să à à 
er 1 ule sa premeargă neapărat lucrul la 
| Er | i ecturá - argumentează Alexandru Beldiman. 
à L SU presiunea timpului, a modelelor neasimilate, a gusturilor 
D ecare, a orgoliilor, arhitectul va fi tentat să producă o tristă 
arhitectură comercială. 


"Le destin du monde c'est la ville... 
“l'air de la ville rend libre" 
(Roland Castro!) 


Pentru arhitectul care a fácut experienta completá a 
artei lui, a conceput proiectul in toate fazele acestuia 
de la idee la detaliu, si La executat, adicá si-a urmátit 
santierul observând devenirea ideii, toate etapele 
parcursului sunt la fel de importante. De aceea îmi 
este destul de greu să înțeleg practica din unele țări 
occidentale care lasă faza de detalii exclusiv în 
sarcina antreprizelor. În ce mă privește, sunt adeptul 
“modelului finlandez” care presupune desenarea de 
către arhitect a detaliului clantei sau al tacâmurilor. 


Aşadar pentru mine experiența nu este completă 
decât dacă proiectul este executat. Și aceasta pentru 
că până la terminarea șantierului, concepţia iniţială 
suferă nenumărate presiuni. “Starea de șantier” 
presupune intervenții asupra proiectului atât din 
partea contructorului, care de regulă dorește să 
schimbe în sensul “simplificării” si a beneficiarului 
care dorește fie să ieftinească lucrarea, fie să-și 
impună gustul, cât și din partea arhitectului însuși. 
Dacă primele două categorii mai sus menționate, o 
fac mai ales din motive materiale, sau din orgoliu, 
arhitectul, motivat și el de multe ori de orgoliu, o face 
în cele mai multe cazuri dintr-un spirit perfectionist, nu 
lipsit adesea de voluptatea de a schimba până în 


ultimul moment.” 


“Dumnezeu este arhitect” spuneau medievalii, si chiar 
dacă timpurile moderne au "laicizat" arta de CRE 
construi (arta regală), există încă în tradiția profesiunii 
venită din cele mai vechi timpuri, trecând prin breslele 
contructorilor medievali și până în zilele noastre, un 
anumit elitism specific, ce presupune abordarea 
fiecărei lucrări ca o posibilă capodoperă. 


le trebuie să se întâmple în acest mod 


Dacă lucruri 
ra căruia se poate 


sau nu, este un subiect asup 
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către multi arhitecți români, dar si din alte țări, foste 
comuniste, face ca de cele mai multe ori timpul 
afectat demersului să fie foarte scurt sau să nu fie. 
Rezultatul este apariția unei prea mari cantități de 
“arhitectură comercială” în foarte multe din capitalele 
lumii. Drumul “arhitecturii de consum” trebuie ocolit 
însă de către arhitecţii români, căci suntem prea 
săraci pentru a ne permite o arhitectură “ieftină”. Si 
asa există în România nenumărate imobile de proastă 
calitate, agresive prin urâtenie: mă refer la enorma 
producţie de secţiuni tip, care impánzeste toată tara 
și pe care foarte mulți ani de acum încolo, nu o vom 
putea înlocui. 


Pericolul “occidentalizării” în sensul celor de mai sus 
spuse este real; câteva construcții sau renovări de 
contructii apărute în ultimii doi ani ne indreptätesc 
temerile. Peretele-cortină pus fără măsură este - 
evident pe altă treaptă tehnologică - la fel de primitiv, 
precum secţiunile tip amintite mai sus. 

Arhitectura este o ARTĂ si ea va exista atâta timp cât 
va fi considerată ca atare, în primul rând de cei care 
o practică. Altfel riscul să devină doar o prestare de 
servicii, cum multi o și consideră, este enorm. 


Alexandru BELDIMAN 


" Fără a nega valabilitatea locuirii la țară sau a valorii 
si interesului arhitecturii care sar putea realiza in 
afara orașelor, cred că marile probleme ale 
arhitecturii se pun astăzi in orașe. 

a Această stare, pe care mia numit-o pentru prima 
oară domnul Paul Bortnovshi, ar merita cred un studiu 
de psihologie. 

» Poate că din aceste motive nu există astăzi decât 
puţini arhitecți pregătiţi să sutinà o cronică (critică) de 
arhitectură. 


arhitectură cu iz istoricist, post-modernă sau, cu atât 
mal grav, o pastișă. Mi se pare mai importantă 
păstrarea “spiritului locului” decât a formei, Orașele 
noastre, Bucureștiul în mod special, sunt 
caracterizate în fond, tocmai de acest eclectism al 
formelor. 


Este evident că rezultatul demersului trebuie să fie 
proiectul, calitatea acestuia depinzând de 
personalitatea, talentul, cunoștințele autorului. De 
aceea nu cred câtuși de putin în rețete. Sunt convins 
că există printre arhitecții români, mai multi perfect 
capabili să dea un răspuns pertinent, neconvențional 
sau la rigoare chiar avangardist, într-un sit arhitectural 
construit. Evident “demersul” trebuie să se închege 
într-un sistem teoretic, a cărui armáturá trebuie să-și 
în egală măsură în atenta “tinere la zi” în raport cu 
evoluţia teoriilor de arhitectură și urbanism. 


Fac o paranteză pentru a semnala - și aici cred că 
învățământul românesc de arhitectură are foarte mult 
datorii neachitate - slaba pregătire teoretică a 
majorităţii arhitecţilor pe care am avut ocazia săi 
urmăresc prezentându-și proiectele în comisiile 
Primăriei, ce au funcţionat după 1990. Argumentarea 
soluţiilor se reduce de cele mai multe ori la explicarea 
plata a temei și a încadrării proiectului în putina 
legislaţie existentă în domeniu. Este de multe ori 
dezolant.? 


Pericolul care ne pândește în aceste timpuri este cel 
al reducerii la minimum sau chiar al eliminării acestei 
perioade premergătoare de studiu. Este foarte 
adevărat ritmul vieţii contemporane a societăților 
occidentale supertehnologizate, cele care dau “moda 
zilei” în arhitectură și constituie modelul de urmat de 
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“Piaţa Victoriei" 
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scenografie 


ARHITECTURA DE "PAPIER MACHÉ” 


Nicolae Drăgan, arhitect si scenograf, crede în valoarea detaliului 
acumulat în ambianța pe care o crează filmului scenografia: 
atmosfera se recompune din detalii și construcţia scenografiei 
include, ca și edificarea arhitecturală, grija pentru stilul detaliului. 


Arhitectura sintetizează fidel cultura unei anumite 
epoci, ea s-a bucurat în decursul istoriei civilizațiilor 
de poziţie privilegiată și, până nu de mult nimeni nui 
contesta acest loc. In epoca noastră însă, se 
consideră din ce în ce mai des că latura ei tehnică o 
îndepărtează de domeniul artelor. Ceea ce este 
desigur, fals. Adevărul însă este că pregătirea tehnică 
a arhitectului - ca și cea a cineastului - condiționează 
valoarea artistică a operei sale. Din păcate, ponderea 
mare a aspectelor tehnico-utilitare în conceptia operei 
arhitecturale sau cinematografice determină pe unii 
oameni de cultură să situeze in zone periferice, — 
efortul de a utiliza toate dimensiunile pentru a exprima 
metaforic viața - cazul filmului - sau cel de a crea 
însuși cadrul de desfășurare al vieții - cazul 
arhitecturii. 


Alexandru Paleologu discutând diferența pe care o 
face Pascal între “Spiritul de finețe” caracteristic artei 
şi “spritul geometric” - aparţinând științei, considera 
conlucrarea dintre ele esenţială pentru crearea 
valorilor artistice, pornind de la ideea că imaginatia 
este în raport cu simţul realului. 


Filmul, arhitectura și muzica - sunt trei arte pe care a$ 
indrázni să le numesc înrudite: Goethe definea 1 
arhitectura ca fiind “muzica încremenită”. Cred că atât 
bagajul de cunoștințe ale muzicianului, al cineastulul 
cât și al arhitectului - între altele, le este necesară $l 0 
temeinică cultură tehnică - trebuie să fie complet. 


Les architectures en papier maché 


Nicolao Drăgan, lui aussi architecte formé a Bucharest et 
scénographe qui a beacoup travaillé pour le cinema, mains 
aussi pour l'opera et le ballet, croit en la valeurs des 
details. L'ambiance d'un film se compose des elements 
detachés, et c'est au decorateur de veiller sur le style de 
chaque accessoire qui compose l'architecture ephemere 
“en papier maché" d'un decor de cinema. 
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l Piata Centrală 

din orașul Sighisoara 

unde s-au filmat exterioarele 
de la filmul Dincolo de pod" 


Prin însăși menirea sa arhitectul este un regizor cal 
operează într-un domeniu extrem de real. În fond ^ 
când construieşti o casă, nu faci altceva decât să 
regizezi viața altora ce o vor locui ulterior. 
Când abordezi un program de arhitectură, factorul 
primordial rămân stabilirea modului în care se 
Set viața beneficiarului în acel edificiu, oricare 
i el. 


Importantá mi se pare relatia atât a filmului cát si a 
arhitecturii cu mișcarea. Dacă în arhitectură mișcarea 
constituie un fel de “anturaj” care conferă viată operei 
de artă - o casă nelocuită e ca un trup fără suflet. În 
film raportul este invers; cadrul arhitectural static 
este suportul mișcării. Fritz Lang, Mauro Bolognini, 
Liviu Ciulei - ca să citez doar câțiva - au fost arhitecţi 
si tocmai la ei apare evidentă înțelegerea exactă a | 
acestei relații a spațiului arhitectural cu mișcarea, a 
multiplelor ei implicaţii în planul dramaturgiei filmului. 
Sigur, legătura cea mai directă și mai cunoscută a 
filmului cu arhitectura se stabilește prin intermediul 
scenografiei. 

Esenţial în formația createrului scenograf, mi se pare 
spiritul de sinteză ce poate fi dobândit - învățat - 
numai într-un sistem de învățământ de arhitectură. 


Cadrul scenografic trebuie să funcţioneze ca un 
personaj dramatic, ca scenografia filmelor lui Andrei 
Tarcovski. Concepţia sa scenografică mi se pare a fi 
arhitecturală, extraordinar de echilibrată, ceea ce ne 
dovedește o cunoaștere deosebită a lumii exterioare, 
a însăși materiei, specifică cunoașterii naturii prin 
arhitectură. În filmele sale de excepție, precum Andrei 
Rubliov, Solaris și mai ales Călăuza, scenografia se 
definește a fi tocmai "o ambiantä emoțională” adică 


un nou personaj. 


Nu cred că se poate vorbi numai despre “o relație” 
între arhitectură și film, întrucât arhitectura face parte 
din orice film. Mult mai mult decât atât, prin 
semnificaţiile pe care le cuprinde, prin suma 
informaţiilor pe care le oferă despre o anumită epocă, 
despre un anumit mediu și despre anumiți oameni, 
arhitectura apare ca o componentă - poate nu 
întotdeauna esențială, dar în orice caz niciodată 
indiferentă actului creator. Filmul creează - ca și 
arhitectura - o ambiantä, o spatialitate care ili 
provoacă senzații, reflecţii, lubesc detaliul în 
arhitectură, care ni se pare de multe ori mai revelator 
decât întregul. Am senzaţia că descopăr în regizorul 
Mircea Veroiu aceeași preferință. Filmul Dincolo de 
pod, dezvăluie - dacă îmi permiteti expresia - vocaţia 
sa de arhitect; construcția ansamblului, asemeni 
edificării arhitecturale, începe cu grija pentru stilul 


detaliului. 


In filmele de epocă recompunerea unei atmosfere prin 
reeditarea arhitecturii epocii respective este o 
necesitate. Recrearea cu profesionalism à stilului 
epocii devine un act de cultură. In nenurnăratele filme 
unde am semnat scenografia apare evidentă 
preocuparea mea de a încerca decorul cu multe 
detalii, se remarcă o tendință barocă de “umplere a 
spațiului”. Este vorba de Puterea și Adevărul regia 
Manole Marcus, de Dincolo de pod regia Mircea 
Veroiu, de Buzdugan cu trei peceli regia Constantin 
Vaeni, de Misterele Bucureștilor regia Doru Năstase «i 
de Moara lui Călifar regia Şerban Marinescu 


Stilul meu scenografic este influențat - mi se pare - de 
o viziune barocă asupra decorului. Înţeleg prin baroc 
“fărâmițarea” arhitecturii în multe, fabulos de multe 
detalii, färâmitare ce nu pot spune că aparține numai 
unei anume epoci istorice, ci unui stil artistic 
permanent, perfect viabil în orice perioadă 

Dacă ne referim la filmul istoric, as spune că el a 
contribuit la cunoașterea istoriei arhitecturii 
românești, la descoperirea specificului său, la 
deschiderea unei discuţii mult mai ample și nuantate. 
In arhitectura națională există evidente influențe 
exterioare. Goticul moldovenesc spre exemplu, 
caracteristic pentru mânăstirile din nordul Moldovei, 
păstrează elemente de bază ale stilului gotic dar le 
“reduce” la scară “umană”. In același timp orice 
element de arhitectură veche trebuie corelat cu 
influenţele străine posibile în epocă. 


Încă de la începuturile sale cinematografia a cunoscut 
două tendințe, două orientări distincte în privinta 
decorurilor. Lumiăre folosea în exclusivitate decoruri 
naturale. Mélies și-a construit fundalul pe care se 
desfășurau acţiunile filmelor sale. Cele două tendințe 
au continuat de-a lungul istoriei filmului până astăzi. 
Cinematograful s-a impus ca o reconstituire cât mai 
veridică a realității. Decorul cinematografic a 
abandonat formula conventionalului, si decorurile 
chiar cele construite pe platou își propun de cele mai 
multe ori să aibă maximum de autenticitate. 

Léon Barsacq scrie: “decoratorul trebuie să aleagă 
elementele cele mai tipice si să le dispună într-o 
ordine reiguroasà, în asa fel încât fiecare element să 
participe la compoziția imagini". Al. Trauner afirmă că 
important este “sà desprinzi din model pr incipalele 
sale detalii caracteristice si să le pui în valoare, Y 
înlăturând tot ce nu contribuie la crearea atmosterei 
Inventivitatea scenografului, capacitatea de a găsi 
soluții variate si interesante este condiția esențială à 
unor decoruri reuşite. Monotonia scenogralică poate 
ucide un film, 

Heinrich Heine Isi inchipuia în copilărie că “de câte ori 
se inserează, masinisti novăzuți desprind soarele din 


pentru documentația 
"Magazinului Mara”, 
din filmul 'Dincolo de pod" 


Exterior 

din Sighișoara 
pentru filmul 
“Dincolo de pod" 


cer, infásoará pășunile ca pe un covor, rânduiesc 
copacii intr-o magazie, pentru ca a doua zi in zori, 
după ce perie câmpiile, șterg frunzele de praf si 
aranjează din nou decorul naturii, se aprinde iar 
lampa universului”. Inchipuirea de copil a viitorului 
poet devine realitate fascinantă într-un studiou 
cinematografic unde nenumărate lumi, alcătuite din 
scânduri, gips, carton sau plastic așteaptă generațiile 
viitoare de scenografi. 


Nicolae DRĂGAN 
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filmul arhitecturii 


FILMUL ARHITECTURII 
SI ARHITECTURA FILMULUI 


Autor de film și autor de arhitectură, Zeno Bogdănescu afirmă că 
metodele de creație importante, atât în film cât și în arhitectură, 
trebuiesc căutate în zona comună a construcţiei ce se descoperă 
în timp. 


Film of Architecture - Film's Architecture 


For an architect who is also a cartoonist and a film maker - 
as Zeno Bogdánescu is - the creative approaches to both 
film-making and architecture have common roots. 


Întâlnirea filmului cu arhitectura s-a produs mediat, 
prin decor și spațiu secenografic. Aceste suporturi 
puternice ale imaginii filmice au fost utilizate mai ales 


în marile montări cu subiecte istorice. Poate nu 
întâmplător, descoperind capodoperele antichității, și 
prezentându-le astfel în premieră, filmul 3 
statutul de spectacol “neserios” în încercarea de 
legitimare a onorabilitátii. 


Poate nu întâmplător, începutul proaspăt al istoriei 
cinematografului avea nevoie de începutul aproape 
uitat al istoriei arhitecturii. Spectacolul cinematografic 
devenea măreț, important și puternic prin spectacolul 
arhitecturii. Filmul făcea marele pas spre artă obligat 
să exploreze, prin deplasarea camerei de luat vederi, 
acțiunea și decorul. Se descoperea astiel temelia 
artei cinematografice - montajul. 

întâlnirea filmului cu arhitectura si a arhitecturii cu — 
filmul are loc în modalitatea de a opera cu spațiul, din 
direcţii opuse si complementare, Arhitectura ca artă 
statică a spațiului, conţinând posibilitatea dinamicului 
si filmul, ca artă dinamică a spațiului, conținând 
posibilitatea staticului. š 

La nivelul percepției, ambele operează cu imagini 
vizuale, singurele care pot descrie și reprezenta 
spaţiul. Modalitatea în care aceste imagini reușesc să 
o facă este dată de spectacolul pe care îl propun: 


` 
ARRAS 
or unui decupäl 


| timpului filmic 


te de filmare: 


FRADE 


Imaginea de proiect de arhitectură a planurilor si secventel 
regizoral. Fiecare piesă determină conventional un aspect al timpul 
într-un spatiu dat. Arhitectura filmului este mult mai prezentă în filmu 
animație de orice tip deoarece el trebuie construit integral Main 


“Lumea era atât de recentă, încât multe lucruri nici nu 
aveau încă nume, iar pentru a le deosebi trebuia să le 
arăţi cu degetul”. Astfel începea acum un secol lumea 
cinematografului. 


Filmul a fost de la început spectacol și a devenit artă 
pe măsură ce a reușit să își constituie un limbaj 
artistic specific. 

Imitarea celorlalte forme de spectacol, în special a 
teatrului, preluarea și apoi adaptarea posibilităților 
oferite de literatură, dans, muzică, plastică și 
arhitectură au făcut posibilă sinteza audio-vizuală. 
Filmul era deja artă în timpul Marelui Mut. 
Dificultăţile tehnice au ordonat și grăbit trezirea prin 
delimitare specifică. Uimiti și încântați, geniali în 
naivitatea lor, pionierii cinematografului descopereau 
că filmul poate pătrunde cu privirea până la ce este 
cu adevărat semnificativ. Caracterul simbolic implicit 
al imaginii, deci și al imaginii cinematografice, 
amplificat prin esentializare si adecvare, a permis și a 
făcut necesar saltul filmului în artă. 


Opera este determinată și trebuie realizată. 
răspunsul se materializează și aduce echilibrul iniţial 
în altă stare. Transpunerea nu este mecanică, dar 
concretul permite mult mai putin continuarea jocului 
creator și cere terminarea operei. 

Este fascinant și periculos de intrat în zona de obicei 
interzisă a creaţiei. Fascinant prin spectacolul 
exploziilor ideilor în imagini și periculos prin tensiunile 
ce fac posibil acest proces. Imposibilitatea de a 
determina ceva riguros, ceva ce scapă și trebuie să 
scape controlului în această primă fază este motivul 
interdictiei. aici se tulbură, se limpezesc și se despart 
apele. Aici se amestecă timpul și spațiul în ciocniri de 
imagini posibile și în reconstituiri de imagini viitoare. 
Aici lucrurile încă nu poartă nume, dar a le arăta 
înseamnă deja a începe să le denumești. Aici se văd 
prima dată și în același timp filmul arhitecturii și 
arhitectura filmului. 

Aici se constituie ceea ce va fi posibil ulterior, 
simularea arhitecturii prin film. Tot aici, filmul este 
văzut în primul rând ca o construcţie și apoi ca 
desfășurare. 


Filmul si arhitectura se susțin reciproc pentru a deveni 
posibile. Pentru a fi ceea ce sunt, la început trebuie 
să fie definite prin complementar. Filmul arhitecturii și 
arhitectura filmului sunt astfel procedee de creaţie 
inevitabile, complementare și specifice, produse prin 
imagini simbolice generatoare de spectacol. 


Construcţia situată în timp, vizibilă si vizionabilá 
secvențial pentruintelegerea întregului suprapune cele 
două procedee și face posibilă intersecţia celor două 
direcţii în care filmul poate fi arhitectură și arhitectura 
film. De cele mai multe ori, această intersecţie este 
depășită rapid, fără a fi marcată. Marcajul, 
însemnarea apar în cazul operelor de referință cărora 
tocmai acest moment de suprapunere detectabilă le 
oferă șansa capodoperei. astfel ele devin opere 
marcate și acest marcaj reprezintă un semn al valorii. 
Filmul arhitecturii și arhitectura filmului ca procedee 
de creație determină și susțin permanent păstrarea 
realizării in domeniul valorii. Acest mecanism 
complementar, extrem de sensibil, nu poate funcționa 
decăt atunci ând fiecare parte componentă și-a găsit 
locul, funcția, importanța, contactele, poziția în întreg. 
Organizarea și reglarea pentru funcţionare reprezintă 
drumul realizatorului. lar atunci când începe să 
funcționeze perfect, mecanismul dispare deoarece a 


apărut opera. 


Mari regizori de film au fost si arhitecți, asa cum mari 
arhitecţi au regizat - au pus în scenă, au pus în spațiu, 
de-a lungul istoriei arhitecturii, spectacole ce pot 


deveni oricând filme. M. , 
Datoritá acestei träsäturi fundamentale oricărei creații 


Spectacolul arhitecturii ca evoluţie a aproximări 


spațiului static și spectacolul filmului ca aproximare a 
spațiului dinamic. 


Filmul aduce timpul în relaţie directă cu spaţiul, 
arhitectura propune spatii în timp. Elie Faure scria că 
filmul “... lace din durată o dimensiune a spaţiului”. 
La început, posibilitatea montajului de a recompune 
întregul din bucăţi a dus la negarea spaţiului dramatic 
în folosul spațiului plastic prezentat ca spectacol. 
Continuitatea era doar sugerată. 

Prin descoperirea profunzimii câmpului și a 
perfecționării mișcărilor de aparat, montajul a fost 
aproape înlocuit de continuitatea scventelor în care 
spațiul a fost reintrodus în imagine ca mediu 
explorabil. 

Apar astfel cele două posibilităţi de aproximare a 
spațiului în film: 1- producerea lui, prin crearea unui 
spațiu global sintetic, perceput ca unic, dar realizat 
prin juxtapuneri și succesiuni de spatii fragmentare ce 
pot să nu aibă vreun raport material între ele 
(“geografia creatoare” a lui Kuleșov) și 2- reducerea 
spaţiului, investigat prin mișcări de aparat, în care 
devine perceptibil spaţiul însuși, nu doar imaginea lui 
în perspectivă fotografică. 


Este evident că analiza locurilor în care arhitectura și 
filmul se întâlnesc, căutarea zonelor de contact și a 
părților comune este foarte importantă, dar aceasta 
se face de obicei folosind opere finite - clădiri și filme 
care pot deveni exemple în susținerea diferitelor 
puncte de vedere. Ceea ce este însă cu adevărat 
important - și fără de care nu se poate explica de ce 
aceste arte evoluează într-o raportare specială și 
permanentă una față de cealaltă - este descoperirea 
și compunerea lor, procesul de creaţie. Aici ar trebui 
cercetat. 

La fel de important este apoi drumul pe care îl 
parcurge o idee până când se constituie în operă. 


Totul începe printr-un accident. Într-o desfășurare 
calmă, egală și nomotonă se întâmplă ceva. Apare o 
idee, apare o necesitate iniţial. Răspunsul dat acestei 
perturbări încearcă să refacă echilibrul. 

Răspunsul este concentrat într-un posibil text ce 
poate fi o temă de arhitectură sau o idee de film. 
Răspunsul în această primă fază are valoarea unei 
constatări. Această primă replică nu are neapărat 
valoare artistică. Încă orice este posibil. Acest text 
este pretext pentru posibilul realizator. Acum începe 
descoperirea și compunerea răspunsului, într-o 
zbatere ce propune de fiecare dată totul pentru a se 
limita apoi la ce este obligatoriu, necesar $I suficient 
în cel mai bun răspuns posibil. Această zbatere, 
aproximată ca proces de creaţie, are ca rezultat 
proiectul în arhitectură si decupajul regizoral in film. 


Traseul spatial în arhitectură este filmul în 
desfășurare. Spectacolul este forma, filmul este 
formula. Spaţiul arhitecturii și timpul filmului se 
combină la nesfârșit Si redevin ce au fost de la 
început: spaţiu - timp și arhitectură - film, în care 
trecerile dintr-o stare în cealaltă nu sunt decât modul 
permanent de existență. 


Filmul arhitecturii și arhitectura filmului aproximează o 
explicaţie misterului creației în aceste arte. Ele pot 
rămâne simple metode teoretice, imposibil de utilizat, 
atât cât nu sunt încărcate cu energia care să le pună 
în mișcare: talent, imaginație și inspirație. 


Zeno BOGDĂNESCU 


în arhitectură se pot analiza azi filmele în piatră 
generate de spectacolul credinței, al jocurilor puterii, 
spectacolul locuirii sau al spectacolului însuși. 
Datorită acestei trăsături fundamentale creaţiei în film 
ne putem aminti și reviziona opere cinematografice 
construite perfect. 

Spectacolul actual cel mai important al intersecţiei 
celor două procedee este simularea spațiului 
arhitectural prezentat ca film prin tehnica animației pe 
compter. Spectacolul rămâne o modalitate de 
transmitere, un mijloc și nu scop, de anticipare a 
operei, un revelator al revelatiei. Desfășurarea tuturor 
acestor spectacole însemnate, atât cele simulate cât 
si cele realizate se face prin stăpânirea secventialá a 
spaţiului prezentat în timp. 
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Imaginea de decupaj regizoral a pieselor unui proiect de arhitectură. Fiecare 
piesă determină convențional un aspect al spațiului arhitectural, într-un um. 
variabil al parcurgerii. Filmul arhitecturii devine din ce în ce mai important Pe 
măsură ce crește cantitatea de spatii determinate într-o compozit! 


arhitecturală. 
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TEATRU SAU CINEMA? 
UN SONDAJ DE OPINIE 
PRINTRE ARHITECŢI - ÎN 1938 


Arhitectul Anghel Marcu comentează astăzi răspunsurile 
arhitecţilor la ancheta lansată de ziarul “Vremea” chiar în preajma 
celui de al doilea război mondial. 


Theater or Cinema? 


In 1938, shortly before World War || broke out, a 
Bucharest daily asked some architects what they liked 
more: theater or cinema, and why. The most prominent 
architects of the time - either “modernists” or 
"traditionalists" - answered the questionnaire. Reading this 
material more than 50 years after it was first printed, 
Anghel Marcu is surprised how busy our predecessors 
were; at that moment, architects had little time for theater 
or cinema. Despite that fact, their judgments and 
preferences were will informed and in step with the latest 
events says Anghel Marcu in his comment on this 55 years 
old survey. 


L-am cunoscut pe regretatul regizor si profesor MIHAI 

DIMIU. Stia el ceva despre apropierea mea de filmul 

documentar, văzuse unele colaborări, altele le intuia; 45 
mi-a dăruit într-o zi tăietura dintr-un ziar socotind că 

publicarea în presă a răspunsurilor despre 

cinematograf și teatru a unor arhitecţi ar trebui să 

stea mai bine la mine. 


Cu respect pentru acest om și pentru acest gest de 
colaborator la visatul Muzeu al arhitecturii, republicăm 
aceste răspunsuri după ce a trecut mai bine de o 
jumătae de secol de la apariţia lor. 


Întrebarea numărul 5 pusă arhitecţilor arată atât din 
răspunsuri cât mai ales din evitarea răspunsurilor ca 
gazetarii pun uneori întrebări greșite. 


Răspunsurile unor arhitecți ca Duiuliu MARCU, Horia 
CREANGA, Octav DOICESCU, Petre ANTONESCU, ne 
arată arhitecții foarte ocupati în perioada de vârf a 
activității de construcție chiar în preajma celui de al 
doilea război mondial și îmi amintesc de vorbele 
rostite de la catedră de profesorul Duiliu MARCU: 
“Citiţi acum cât sunteti tineri. Veti ajunge robii 
profesiei și nu veli mai avea timp nici de citit...” 


Horia CREANGA răspunde dur, Octav DOICESCU 
răspunde diplomatic (“Sunt un incult...”); State 
CIORTAN, punându-se la umbra lui Petre 
ANTONESCU, Își demonstrează incultura. 


Arh. H. Delavrancea 
Cinema Capitol, 1938. 
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ritmul de azi, e prea ler 


D. Horia Creangă 


Sunt foarte ocupat, Nu mă du 


$i nici la teatru 


D. C. lotzu 


- [mi place teatrul și cinerr 


150 


spectacolul este 0 ad 
Teatrul este 
lui, se degajă un fluid 
In această sală este o 
aceea a cinematograf 


In schimb la acesta din urr 


să admir interioarele m 


prefer piesele istorice cari 


arhitectonice. 


Nu reprosez astăzi nimic. Cu a 


voiu fi mai putin ocupe 


D. Duiliu Marcu 


- Nenorocirea mare e că nu r 
la cinematograf. Nu pentru că 


mi-ar displace, - din contră - dar 


prea ocupat. 


D. Moșinschi 


1. - Aproape toate piesele noi a 


2. - La fel. 


3. - Comediile, pentru că drame 


4. - Prefer cinemato 
5. - Proporția est 
este și teatru, ia 
expresie ale cinen 
epocei noastre 


6. - Teatrului bun îi repro 


li reprosez totul 


D. Decan State Ciortan 


N'am ce räspunde Y 


D. George Damian 


1. TEATRUL NATIONAL 

|. Oameni pe un sloiu de 
^ Cavalcada; 3. Madan 
Vàdarn« 

IUDIO: |. lunpuri Grei 
( ele dest i 
TEATRUL Í NA MARIA 
din la Pa 

TEATRUL COMEDIA: 1 
Mansarda onescu à 


Al. ZAMFIROPOL, scolit la Paris este dispus să 
comenteze cinematograful si teatrul de pe toate 
meridianele lumii, 


C. JOJA, H. DELAVRANCEA, Gh. DAMIAN analizează 
cinematograful și teatrul cu care sunt contemporani. 
în răspunsurile lui C. JOJA vedem înmugurind 
teoreticianul care încă nu se impusese În cultura 
românească. 


Anghel MARCU 


lată întrebările reporterului de la “Vremea”: 


1. Ce piese ati văzut în actuala stagiune? 
2. Dar în cea trecută? 

3. Ce gen de teatru preferați? 

4. Preferati teatrul sau cinematograful? 
5. In ce proporție? 

6. Ce reprosati teatrului? 


Si iată răspunsurile arhitecților: 


D. P. Antonescu, Rectorul Academiei de 
Arhitectură: 

3. Vezi întrebarea No. 4. 

4. Reducerea în spaţiu si concentrarea in 
desfășurarea acţiunii cer și fac posibil în teatru stilul 
si simbolul fără de cari arta e lipsită de puritate și 
adâncime, aşi zice chiar de nobleţe. Ca atare prefer 
teatrul. 

5. Sunt foarte obicinuit cu presiunea cifrelor si mai 
ales cu măsura proporțiilor, dar această întrebare 
má... încurcă. 

6. Gebotinajul actorilor si autorilor care din nefericire 
pare a trece la cinematograf cu armele sale învechite 
si cu bagajele foarte sporite 


0. G. M, Cantacuzino; 

1, Mai toale 

2. Mai multe, dar nici una nu s'a întipărit prea adânc în 
memoria mea 

3, Cel bun 

4, Depinde de zile 


Ú 
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6. Prea putini regizori cultivați 


D-na Hélène Delavrancea Gibory 


1. . Actuala à lui Wriţescu Mă interesează studiul 
moravurilor burgheze, așa cum I intelege di 
Küritescu 

2. - Nimit 


j . Shakeaspeare cu atmosfera lui 


4. - Cinematogralul 
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“Bulevardul” 
bucureștean 
în 1938 


cu pictura, sculptura și arhitectura timpului. În afară 
de linia mare de viziune plastică a neamului, 
funcțiunea lui estetică e minimă. lar astäzi la minim 
numai merge nimeni. 

Si arta nu e numai plăcerea de a vedea și simți 
interpretările pur personale ale unor mari 
individualitäti artistice. Paralelismul ritmic al muzicii, 
dansului și mimei la opera dramatică trebue să fie ca 
în teatrul grec, fondul pe care să desfășoară conflictul 
dramatic; fără el nu e posibil echilibrul valorificator al 
marilor creaţii de artă. 


Favoarea de care se bucură cinematograful e tocmai 
sensul acestui echilibru regăsit, și cu încetul 
cinematograful ar putea înlătura teatrul, dacă n'ar fi 
totuși un fel de placă optică de patefon. 

Teatrul nu e încă forma spectacolului integral, teatrul 
făcând real legătura între plastică și literatură, un 
teatru actual, organizat pe plastica, dansul și muzica 
noastră, participând cu ele la aceeași înțelegere 
cosmică a natiei. 


În locul acestui echilibru artistic, teatrul oferă astăzi 
numai speculaţii de o nemăsurată sete de analiză 
psihologică, aceeași expresie nestăvilită de nimic a 
psihologiilor individuale, goale în originalitatea lor, cu 
care ne-au obicinuit arhitectura, pictura și sculptura 
veacurilor XIX si XX. Dar astăzi începe adevărata artă. 


TEATRUL MODERN: Omul care a văzut moartea, 

2. Aproape toate, 

3. Prefer teatrul de fond care se adresează direct 
sufletului omenesc și reuşeşte să stabilească acea 
comunitate strânsă între scenă și public. 

Teatrul care înduioșează cel mai tare dar care fără a 
fi o melodramă siropoasă reușește prin atacarea unui 
fond solid și omenesc ne face pe noi spectatorii să ne 
identificăm cu actorul trăind cu el momentul. 

4. Nu prefer teatrul cinematografului și nici invers. 
lubesc teatrul, pentru că trăiesc intro seară altă viață, 
viața mea prin a altora și îmi place cinematograful 
pentru cá mă distrează, și intr'un tempo rapid si variat 
mă face să văd alte orizonturi pe care nu le poti 
vedea așa ușor. Imi plac la cinematograf, orizonturile, 
dinamismul, confortul, subiectele nefiind decât 
pretexte. 

Proporția 1 la 10 sau 15, o piesă de teatru la zece de 
cinematograf. 

Reprosez teatrului pauzele cari rup continuitatea 
acțiunii si diagrama emotivitátii. 


D. Al. Zamfiropol 

- Mai întâi trebue să mărturisesc că nu sunt un asiduu 
frecventator al spectacolelor. Preocupatiile mele 
zilnice mă absorb într'atât, încât atunci când pot avea 
momente de liniște, prefer pictura sau lectura, sau o 
reculegere sufletească într'un cadru câmpenesc, 
către care dezertez cât mai des posibil fie chiar și 
pentru câteva ore. 


_Văd în medie 3-4 piese pe sezon și audiez cam tot 
atâtea concerte. Cât despre cinematograf, deși nu 
sunt un amator, mă duc numai la filmele frantuzesti si 
cele spectaculoase americane pentru montajul lor. 
Prefer teatrul cu problematică psihologică sau 
reluările pieselor claside după tehnica lui Dullin, 
Copeau, Jouvet sau Pitoeff. Nu pot suporta spiritele 
nesärate si ușoare cari “distrează”. 

Cred că facilitatea de a merge la cinematograf la | 
orice oră și în orice ţinută face ca acesta să fie mai 
vizat decât teatrul. Ca să vezi o piesă trebue de altfel 
să aibí și o anumită bună dispoziție, cere mai multă 
atenţie, este mult mai pretentios. Am impresia insă că 
nu se poate mult remedia în favoarea teatrului căci 
însuși principiul lui se acordă greu cu traiul nostru 
haotic și grăbit. 


D. Octav Doicescu 4 

- În privința teatrului nu pot spune nimic, Nu-l 
frecventez, Sunt un incult. 

D. C. Jojea 


Mă feresc să merg la teatru. — l l 
Atâta vreme cât teatrul va fi lipsit de legături organice 


memoria arhitecturii 


PAUL EMIL MICLESCU 1901-1994 


A încetat din viaţă in Germania, la 93 de ani, arhitectul Paul Emil 
Miclescu. În ultima sa carte “Noi povestiri desuete” [Editura Litera, 
București, 1991), P Em. Miclescu evocă începuturile carierei sale, 
în atmosfera intensă a primilor ani după formarea României Mari. 


strada Brezoianu, la strâmtoare, într-o promiscuitate 
adesea incomodă, dar care contribuia a întreține o 
atmosferă boemă și totodată de caldă intimitate 
cvasi-familială între toti invätäcei, desi la prima 
vedere, cei mai cu vechime obișnuiau să se arate 
dispretuitori, neingáduitori si neprietenosi fat 
"boboci". Cáci am fácut parte din acele prime 


spunea: studenti intárziati ajunsi la vârste mature, 
supraviețuitori ai unei lumi trecute, ai “României mic, 
dinainte de “Unirea cea mare “, vlăstare crescu 
ogorul patriotard al unui naționalism “poporanis 
“semănătorist”, oameni care fuseseră ridicați peste 
noapte de pe băncile şcolii spre a fi prefácuti in 
de tun și care, după ce suferiseră pe viu, pe câmpul 
de bătaie, se întorseseră în şcoală spre a-și cucen 
ultimele drepturi de a ajunge liber-profesionisti. 


Acești “Câini”, adepţi ai anumitor formalisme specifice 
arhitecturii acelei perioade antebelice, mânuiat 
iscusintá toate cliseele proprii atât stilului as 
“neo-românesc”, cât si pe ale celui - să zicem - neo 


le dispretuiam atunci, fiindcă, după ce ajunseseră 
deplină înflorire în primii ani ai veacului, intraseră 
pentru noi în perioada ingrată a demodării. 
Noi ne molipseam din aerul ambiant de o confuză dar 
firească - si mereu mai profundă - nevoie de a ne 
exprima în forme mai simple, mai epurate, mai liniare, 
despuiate de artificiile arnamentatiei şi ale decorului, 
înfățisând mai sincer realitățile constructive ale 
tehnicii contemporane asa cum erau generate de 
calculul static al inginerului. Ne entuziasmam de 
creațiile de avangardă ale unor arhitecți vienez, 
germani si, mai ales, olandezi, până am ajuns la 
culmea exaltării descoperinduil pe Corbusier cu 
neamurile lui, Ozenfant si Jeanneret, care in istoricele 
lor publicaţii, revista “L'Esprit nouveau” si cartea Vers 
une Arhitecture, concretizau In formule si sentinte 
lapidare simtämintele noastre nu încă deplin deslusite. 


In his last book of memoirs titled Other Old-fashioned 
d in 1991, Paul Emil Miclescu recalls 
| beginnings as an architect in the aftermath 
|. He gives a gentle and ironic description of 
the first house he gned and built, trying to preserve 
the charm of patri. | life he had known in his childhood. 


P. Em. Miclescu was subsequently attracted to the 
“austere, ascetic sobriety of Modernist architecture”, as he 
confesses himself. He was the author of some now 
celebrated industrial and public buildings. 

P. Em. Miclescu passed away in April 1994, in Germany, at 
the age of 93. 


Când războiul era pe sfârșite, ajunsesem la vârsta la 
care se cuvine să ne gândim la viitor si să căutăm să 
ne alegem o meserie. Mama se ambitiona să mă 
pregătesc a intra in cariera diplomatică, să mă vadă 
în haine înzorzonate cu fireturi de aur și cu bicorn În 


cap, împodobit cu pene de strut, strălucind prin 
saloane ca reprezentant plenipotențiar al patriei 


mume, pe lângă vreo mare putere. Pe mine, însă, 


mult mai degrabă mă atrágea arhitectura 


Am avut norocul (nu, ce'i drept, fără destule 


dezamăgiri) să-mi urmez vocaţia: am intrat În “Școala 
ecturá" din București, atunci aflată 


în forma ei incipientă, improvizată Intr-o veche, 
rcialá din 


superioară de arhit 
încă 
destul de improprie fostă c lädire come 
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domestic, ale confortului, sănătății, siguranței și liniştii 


sufletești a locuitorilor lui. 


A avea prilejul de a mă substitui astfel zeilor penal 
reprezenta pentru mine un eveniment îndeosebi de 
fericit și răspundea unei însemnate misiuni sociale. 
Căci, în închipuirea mea, visam ca asemenea locuință 
să străbată veacurile, ca timpul să o însemne cu 
amprentele vieţii de toate zilele și să adune amintiri în 
toate ungherele ei, insufletind-o ca pe o ființă vie.Să 
ajungă a fi, adică, dintre acele locuinţe venerabile, 
care mai păstrează la locul lor si jetul în care 
străbunicul picotea după cină, și ceasul din perete 
care cu tic-tacul lui bătea discret pulsul casei, și 
pianul pe care învățase bunica să cânte, și cușca lui 
Grivei, lângă bolta de viță din curte, și tot felul de alte 
nimicuri ale vieţii... Toate aceste “nimicuri” ale 


intimitätilor familiale, pe care suntem prea adesea 
dispuși să le bagatelizăm, au în realitate, în societate, 
o însemnătate cu mult mai mare și mai profundă, 
fiindcă din ele toate laolaltă se naște omenia. Casele 
acelea le îndrăgeam, deoarece aveam nădejdea că 
izbutisem a le insufla câte ceva din farmecele caselor 
și conacelor de pe vremuri, ale căror amintiri le 
păstram din copilărie, lar dacă nu mia fost 
întotdeauna cu putință să ating asemenea scop decât 
făcându-mă vinovat de a fi recurs la unele arhaisme - 
în loc de a mă fi exprimat fără artificii, în vocabularul 
adevăratelor forme de construcție ale 
“contemporaneităţii” - nu le reneg, cu toate 
deficiențele lor, atâta timp cât mai păstrează ultimele 
urme de căldură a intimităţii lor de odinioară, Apoi, ` 
pentru mine, ele beneficiază încă de favoarea de afi 
fost între primele mele lucrări realizate ca liber- 


profesionist, 


Paul Emil MICLESCU 


În creațiile noastre ne inspiram din preceptele si din 
realizärile lor, ceea ce avea drept primá consecintá 
cäderea la proiecte, Cam la atâta se márginea 
deocamdată, aportul nostru de avangardă la naşterea 
arhitecturii viitorului. Cu Octav Doicescu, de care mă 
legase atunci o caldă prietenie, si cu alti colegi de 
promoție intrasem în cercul de studii al revistei 
Contimporanul”, animat de arhitectul Marcel lancu 
unul din promotorii “dadaismului”. Asemenea afiliere 
echivala cu un certificat de anticonformism și ne 
aureola cu un nimb de propovăduitori ai arhitecturii în 
devenire...Incepusem să-i eclipsám astfel pe “Câini”, 
cu tot prestigiul de artiști ce-l păstrau pălăriile lor de 
muschetari, cravatele-lavalieră, mustátile în furculitä si 
täcälile “à la d'Artagnan”. E: 


Eu má simteam atras de rezolvarea problemelor de 
arhitecturá industrialá si administrativá, fiindcá atât 
cerintele lor practico-functionale cát si de economie 
stârneau creativitatea înspre căutarea de îndrăzneţe 
rezolvări statice, generatoare ale unor volume și 
forme epurate, afânate, “descărnate”, așa cum 
ieșeau din calcul, aproape de limita lor de 
rezistenţă... ceea ce le făcea cu atât mai expresive. 
Dar această cristalizare si sterilizare a volumelor si a 
formelor, de austeră, ascetică sobrietate, dacă se 
putea potrivi exprimării unor programe de mari 
ansambluri industriale, comerciale, social-culturale, 
administrative, nu mă satisfăcea pe deplin în cazul 
altora mai direct legate de intimitatea celor cărora le 
erau destinate spre a-i adăposti, adică în cazul 
locuințelor individuale. Faţă de acestea resimteam o 
atracţie deosebită, pe când locuințele colective, 
imobile cu multe zeci de etaje, a căror impresionantă 
monumentalitate atingea recordurile unor mereu mai 
înalte culmi pe continentul american, m-au respins 
dintotdeauna, fiindcă mi se păreau neumane, 
amenințătoare, contra naturii. A fi sclavul mecanizárii, 
la cheremul bunei functionári a ascensoarelor, cátárat 
cu locuinta la ametitoare înălţimi, îmi apare și azi ca o 
înspăimântătoare viziune de coșmar. 


În schimb, m-am bucurat de orice prilej de a concepe 
modeste locuinţe individuale, străduindu-mă să le 
croiesc după chipul si asemănarea celor ce mile — 
comandau, cu nădejdea că vor adăposti și vor ferici și 
pe cei ce aveau săi urmeze până În vremuri 
îndepărtate, ocrotindu4 la căldura vetrei și )0]]00 de 
toate adversitätile din afară. 
Căci, potrivit názuintelor mele, un asemenea cămin 
intelegeam să întrunească toate virtuțile unui bastion 
înarmat pentru apărarea intimitätilor familiale, cu 
ziduri destul de ermetice ca să-l asigure împotriva 


oricăror pătrunderi dăunătoare păstrării neatinse a 


deplinelor libertăţi autocratice ale microcosmosului 


tofan arkitect 
ri 
10 GARIBALDI, et 2, ap. 10 sect. 2 
BUCURESTI ROMANIA 
tel (4011679 66 18 fax |401)312 90 
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publicitate profesională 


vila pe 
malul lacului 
la nord de 


Bucureşti 

Ac: 350 mp 

Aca: 1500 mp 

proiectare 1993 - 94 

în construcţie 1/1994 
autor 

arhitect Tofan Bogdan 
arhitectura: Tofan Aurel 
rezistența: ing. 5. lacoboaia 
sanitare: ing. M. Cruceanu 
încălzire: ing. E. Ştefănescu 
electrice: ing. A. Balas 
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|" 7 PARIER 
PLAN PARIER 
PLAN SUBSOL 


publicitate profesională 


vila pe malul lacului 
la nord de București 


FAȚADA ACCES PRINCIPAL 


FAȚADA LONGITUDINALĂ 
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tofan arkitect 


10 GARIBALDI et 2, ap. 10, sect 2 

BUCURESTI Vac 
18 tax |12 

Mme 401079 66 18 


srl. 


tofan arkitect 


10 GARIBALDI, et. 2. ap. 10. sect. 2. 
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PLAN DE SITUAŢIE 


B-DUL M. EMINESCU 


publicitate profesională 


publicitate profesională 


"TOFAN ARKITECT" nr. reg. com.J40/3690/1991 

Str Cimpineanca nr. 6.2T.ap4.sct3.Bucuresti 

S.O.S. Satul Copiilor Bucureşti. Cal.Floreasca 165 
Executate 116 vile unifamiliale recepționate în 1993 


| 

| 
ARH. GRAMA NICULAE FIRMA CARSIN SRL J/40/920/1 992 
IMOBIL LOCUINTE | 
STR. SANDU ALDEA NR. 45 | 
ÍN CURS DE EXECUTIE | 
TEL. 6.66.66.03 | 


=}CalComp TRADING 


AUTODESK TRAINING CENTER 
UNIUNEA ARHITECTILOR 


UNIUNEA ARHITECTILOR DIN ROMÂNIA - Str. Academlel 18-20, Bucureşti - TEL: 614-0743 
UNIUNEA ARHITECTILOR ANUNŢĂ FUNCTIONAREA CENTRULUI DE INSTRUIRE AUTODESK ÎN 


PROIECTAREA ASISTATĂ DE COMPUTER 
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Arh. RULEA CONSTANTIN | 
PROIECTARE CONSTRUCȚII | 
CIVILE 
EXECUTIE MOBILIER 

CONFECTII LEMN | 

Telefon 617 08 90 | 


TECHNO 
DESIGN SRL 


AUTORIZATE iM 
J40/1 19877/1993 | 

NR. INREG. 

1/12907 = 

1. REMIT 1 

SNACK BAR £ "S 


| e NUME FIRMĂ: 'A3' IMPEX S.R.L. 
ARH. CONSTANTIN DOBRE 
ARH. VICTOR IVANES 
ARH. TOMA OLTEANU. 
© NR. REG. COM.: J.40/6464/1992 
@ ADRESA: STR.ALEXANDRU DONICI 25, SECT.2, BUC. 
TEL: 659,22.03 
© LUCRARE REPREZENTATIVĂ: 
"CENTRUL NATIONAL DE TELECOMUNICAŢII" 
BUCUREȘTI - CALEA VICTORIEI 
- PROIECT 1992 - 1993 
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jocurile inteligente 


OCIMDIADEEE: 3000 de ani de sport 


cipoli si invátácei, erau initiati in mis- 
Tem: stintele sau tehnicile proprii 

ui sacru. Aceste așezăminte au 
constituit de fapt marile universități ale 
Greciei, momentele sărbătorești fiind 
doar prilej de ilustrare a cunoștințelor, 
lucru care le face comparabile cu 
congresele, simpozioanele, conferin- 
tele de astăzi. 

Cercetând ceea ce a rămas din 
siturile arheologice ale Eladei, deslușim 
în sanctuare și locuri de cultură, 
aceeași organizare funcțională, deter- 
minată de rigoarea activităților. Partea 
centrală era partea sacră, cu temple si 
altare unde se desfășurau evenimen- 
tele de început și de sfârșit ale jocu- 
rilor. Aici, comunităţile participante 
închinau ofrande zeului-patron al 
sanctuarului sau zeului căruia îi erau 
dedicate manifestările. Firesc şi suc- 
cesiv, era marele amfiteatru - exemplar 
la Epidaur - unde se desfășurau act- 
vitätile artistice (poezia, tragedia, 
dansul și muzica) și în sfârșit, stadionul 
pentru întrecerile sportive. Acestea 
erau socotite o componentă la fel de 
importantă ca ceremonialul sacru sau 
evenimentul cultural, si, într-un fel 
încheia apoteotic jocurile Panelenice, 
ca un ultim gest de exprimare a în- 
zesträrilor omului, omul fiind măsura 
lucrurilor pentru vechii greci. 

Cele mai importante jocuri Pan- 
elenice au fost fără îndoială Olimpia- 
dele. Olimpiadele au fost patronate şi 
închinate zeului suprem - Zeus Olim- 
pianul - și în subsidiar Herei - 5003 lui 
Zeus, si ea zeiță supremă în Panteon. 
La Olympia, partea sacră cuprinde pe 
lângă altare, două temple închinate lui 
Zeus şi Herei. 

La întrebarea de ce întrecerile 
olimpice și în principal sportive - au tost 
închinate zeităților supreme, răspunsul 
este: importanţa întrecerilor sportive în 
cultura greacă. Spre deosebire de 
mitologiile si cosmogoniile religiilor 
monoteiste, în care lumea a fost fàurità 
printr-un simplu act de vointà divinà, in 
mitologia greacă facerea lumii s-a 
datorat unui munci istovitoare plină de 
riscuri şi inversări de situatii, cu luptă 


de la Piteşti 
1967. 


Distrugându-și orașele, luându-se 
unii pe alții în captivitate, dedându-se în 
permanenţă la furt si piraterie, făcând 
şi desfăcând alianțe, vechii greci nu au 
realizat o oarecare unitate politică 
decât târziu, la începutul secolului IV - şi 
sec. ||| sub hegemonia Macedoneană. 
La acea vreme însă, cultura greacă 
ajunsese de un secol la apogeu iar 
formele olimpismului erau deja stabilite. 

Extraordinara unitate culturală și de 
limbă a Eladei s-a datorat momentelor 
de armistițiu, respectate de războinicile 
cetăți: jocurile Panelenice, cele Pana- 
tenaice, de la Delphi, de la Epidaur, 
Eleusis si cele de la Olympia. La jocuri, 
adevärate evenimente culturale, aleșii 
comunităților grecești risipite pe o 
jumătate de Mediterana, veneau pe 
poteci de munte cu carele sau pe jos, 
pe mare cu ambarcaţiuni costiere, ca 
să-și arate însușirile spirituale și în- 
demânarea fizică în fata a ceea ce 
considerau ei că este lumea civilizată, 
lumea greacă, unde ne: recii - adică 
barbarii - nu erau admiși. In sanctuarele 
menţionate mai sus, se înfăptuiau 
ceremoniale sacre sau sărbătorești, 
fapte de cultură și artă, care, asimilate, 
imitate și perfecționate, au devenit 
patrimoniul spritual al Eladei. 

Dar asezämintele nu erau folosite 
doar ocazional, la intervale festive, ci 
au devenit instituţii permanente de 
învățământ, chiar specializate, precum 
cele de la Delphi, Eleusis sau Epidaur, 
În Gymnasion, tinerii selecționați, dis: 


Parafrazänd pe Octavian Goga, 
care în discursul său de primire în Aca- 
demia Română a spus că înainte de 
orice înfăptuire politică, a existat o 
pagină de poezie, înțelegând prin a- 
ceasta că înainte de faptă există actul 
artistic, am putea spune și noi că îna- 
inte de sport a fost Homer. 

În cântul al XXllHea din liada, după 
ce s-au desfășurat ritualele funerare si 
sacre la incinerarea lui Patrocles, au 
urmat jocurile sportive, cu premii ofe- 
rite de Achilles în amintirea marelui său 
prieten. Pe lângă descrierea pasio- 
nantelor întreceri, pentru prima dată au 
fost înfățișate câteva reguli și astăzi 
fundamentale în sport: traseul marcat 
până la semn si înapoi; litigii si recla- 
matii după întreceri, arbitrate de sfatul 
Acheilor; oprirea, de către juriu, a luptei 
cu sulița si scutul dintre Tidide Dio- 
mede si Ajax Telamon - juriul socotind-o 
prea periculoasă - și împărțirea räspla- 
tei în mod egal între cei doi, sunt reguli 
care se regăsesc in regulamentele de 
astăzi, Cu două secole înaintea primei 
Olimpiade, Homer pune întrecerile 
sportive care se desfășurau în Elada, 
sub semnul respectării unor regului, 
prefigurând astfel spiritul olimpic. 

Unitatea și plinătatea culturii Eladei, 
matrice a culturii Europene, sunt tot 
atâtea prilejuri de neîncetată uimire, 
ştiind bine că istoria antică a Greciei a 
fost un sir necontenit de vrajbă, ráz- 
boaie si concurente până |3 distrugere, 
între orgolioasele cetäli-state. 


prin antrenarea unui număr din ce în ce 
mai mare de spectatori, crează 
probleme de accese, trafic şi parcare. 

Odată cu dezvoltarea sportului 
indoor, a tehnicilor și a calculelor în 
construcţii s-au putut crea palate ale 
sporturilor, care se găsesc în toate 
orașele sau localitățile de un anumit 
nivel. Destinate să adăpostească mul- 
tiple descipline - atletism, velodrom, 
jocuri cu mingea, natatie, patinaj, etc - 
sau fiind polivalente, pot primi cu tot 
confortul, pe o durată de multe ore, 
întreceri sportive în prezența a mii de 
spectatori. Pentru acoperirea marilor 
spatii au fost create forme si structuri 
expresive și caracteristice, iar pro- 
gramele sportive au determinat chiar 
forme de urbanism. Ca exemple, 
amintim corturile suspendate ale lui 
Otto Frey la Munchen, structurile pe 
cable ale lui Kenzo Tange la Tokio, sau 
ale lui Eero Saarinen la Universitatea 
Yale, sau cupolele de la Seoul. Struc- 
turile marilor stadioane de football, 
trambulinele de sărituri cu skiurile din 
Lahti sau Holnenkolan sunt si forme de 
expresie artistică și de atitudine 
culturală. 


Marile oraşe se ilustrează de regulă 
printr-un poster. Astfel, Parisul este 
reprezentat prin Catedrala Notre-Dame, 
turnul Eiffel sau mai recent prin Portalul 
din Defence; Roma prin Coliseul Antic, 
prin basilica San Pietro sau Palazetto 
dello Sport a lui Pier Luigi Nervi; New 
York prin Empire State Building, prin 
Twin Towers dar și prin Yankee 
Stadium. Sydney are ca emblemă o 
construcţie culturală - Opera de pe 
peninsula din golful orașului - München, 
Tokio si Seoul au ca embleme com 
strucțiile Olimpiadelor respective, Și 
exemplele nu se opresc aici. 


Prezentarea de fatà este o simplă 
trecere în revistă a unor repere de 
analiză si cercetare. Sportul, ca 0 
componentă culturală de sorginte 
milenară, a străbătut veacurile, uneori 
disimulat în forme de practici militare, 
făcând parte intrinsecă din civilizația 
timpului. 


lon Mircea ENESCU 


sau întruchipările lui Hermes, Apollo 
sau Efebii, sunt tot atâtea elogii aduse 
atletului cu virtuti morale. 


Referindu-se la epoca noastră, dacă 
ne punem întrebarea în ce fel sportul a 
influențat, cultura și arta, răspunsul ne 
este dat de cea mai succintă enume- 
rare de domenii şi opere de creaţie în 
care sportul apare ca o componentă 
majoră a contemporaneitátii. 

De două secole literatura s-a im- 
bogátit cu memorialisticá sportivä, 
jurnale de cálátorie, descrieri de ex- 
plorári, ascensiuni si expediții, zboruri, 
navigaţie solitară și raliuri, care toate 
sunt în fond performanțe sportive. 

Arcasul lui Bourdelle, cáláretii lui 
Degas, footbalistul lui Picasso sunt 
doar trei exemple de inspiratie spor- 
tivă. De la piesele simfonice ale lui 
Honnegger, la muzica scrisă pentru 
competiţiile sportive, filmele cu subiect 
si vedete sportive până la filmele 
documentare despre marile competiții, 
implicatia sportului în cultură este 
neîndoielnică. 


Ar fi bine să se discute influența pe 
care o exercită vedeta sportivă, 
aidoma vedetelor de cinema, cântă- 
retilor de jazz, muzică pop, folk sau 
rock, asupra comportamentului si 
vestimentatiei, dar mai cu seamă cum 
sunt imfluentate de către vedetele 
sportive comportamentele societății de 
azi. Ar fi de analizat manifestările 
disproportionate ale footbaliștilor când 
marchează un gol în paralel cu rezerva 
rugbiștilor care marchează puncte. De 
asemenea, răspândirea banderolei din 
părul lui Bijorn Borg, difuzarea încăl: 
tämintei de sport Puma sau Addidas, 
sau modul de a petrece vacanta cu 
cortul, altädatä apanaj al exploratorilor 
sau vânătorilor. 

Prin dezvoltarea sa, sportul a 
devenit mijloc educațional, așa că 
terenurile si instalațiile sportive se 
alătură în zonele urbane așezămintelor 
de învățământ aproape ca o dotare 
obligatorie, 

Programele sportive pot defini zone 
orăşeneşti, crea un cadru construit 
inconfundabil; la o anumită scară, 
terenurile de practicare a sporturilor 


jocurile inteligente 


acerbă și câteodată distructivă a unor 
forte, principii și zeități. În cosmogonia 
greacă se disting trei generaţii de 
zeități care, succesiv și cu greutate, au 
orânduit în final lumea așa cum a 
cunoscut-o omul. 

În prima generaţie de zei au fost trei 
elemente primordiale: haosul, materia 
încă inertă a spațiului, Gaea, materia 
terestră din care datorită lui Eros, 
întruchipând forța de atracţie, au de- 
curs succesiv toate lucrurile și prin- 
cipiile. Incepând cu Erebos și Nyx, 
principiile masculin și feminin ale ob- 
scuritátii primordiale, a apărut lumina 
regiunilor superioare și a atmosferei 
terestre. Nu este cazul să dezvoltăm 
lungul șir al facerilor din ce în ce mai 
complexe: Ouranos - cerul înstelat, 
Pontos - munții și abisurile, detronarea 
lui Ouranos de către fiul său Cronos 
care reprezenta timpul, apariția Gigan- 
tilor si Titanilor, forte telurice încă 
necontrolate, etc. 

Pentru subiectul nostru, ascensiu- 
nea lui Zeus ca divinitate supremă, este 
revelatoare. Astfel, în decursul ascen- 
siunii sale, Zeus înghite pe Methis - 
înţelepciunea și știința, devenind prin 
aceasta atributul acestora, păstrătorul 
înțelepciunii supreme. După aceea se 
unește cu Themis - legea, ordinea fizică 
și morală, unire din care se naște 
Eunomia - legea bună, Dike - justiţia și 
Irena - pacea. Din unirea lui Zeus cu 
Mnemosis - memoria, se nasc muzele, 
inspiratoarele artelor. 

Închinarea jocurilor olimpice lui Zeus 
semnifică aşezarea lor sub egida 
legilor bune și asocierea cu artele. 

În zona sacră din Olympia, în pre- 
lungirea templului Herei, se găsea 0 
statuie de bronz a lui Zeus, denumitä 
Zanes, turnatä din amenzile aplicate 
sportivilor care au încălcat regulile 
întrecerilor. Spiritul olimpic impunea 
încă de la început, o morală superioa- 
ră, armonia şi morala fiind de altfel 
definitorii pentru cultura și arta greacă. 


Pentru vechii greci, corpul omenesc 
întruchipat in atletul perfect, a fost 
subiect predilect de reprezentare 
artistică; astfel, bronzurile Discobolul 
lui Miron și Conducătorul de car din 
muzeul din Delphi, Ares Apoxiomenos 
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care am predat ca profesor-invitat la 
Universitatea din Amsterdam). E una 
din țările occidentale cu cei mai multi 
jucători înregistrați, la fel ca în penin: 
sula scandinavă, semn - poate - că 
bridge-ul va fi avut condiţii meteorologi- 
ce mai favorabile către nord, la tempe- 
raturi scăzute și sub precipitații abun- 
dente, adică acolo unde oamenii au 
stat mai degrabă înăuntru decât în aer 
liber. La urma urmei, numele englezesc 
al jocului vine tot dintr-o ţară in care 
plouă mult! 

Prima caracteristică pentru noi neo- 
bișnuită a bridge-ului in Vest aș zice cá 
nu e - totuși - atât numărul mare al ju- 
cătorilor, cât cel al cluburilor. În Olan- 
da, le găsești peste tot, inclusiv în 
localitățile mici, în timp ce în orașele 
mai populate sunt cu zecile. Nu e vorba 
numai de cluburi cu mari pretenţii: la 
unele vin campionii, la altele începători, 
între cei doi poli fiind acoperită toată 
gama. Și asta pentru că bridge-ul a 
atins de cealaltă parte a Bătrânului 
Continent un grad foarte avansat de 
socializare: foarte rar se mai practică 
acasă, între patru prieteni, oamenii - 
bunăoară olandezii - preferând ambian- 
ta mai animată si în același timp mai 
competitivă a unei seri petrecute într-un 
loc unde se joacă la mai multe mese. 
Se văd acolo cu mai multi amici, isi 
lărgesc cercul de cunoștințe, stau de 
vorbă, află noutăți de tot felul, comen- 
teazà cărțile mai speciale pe care le-au 
avut, fac și acceptă invitații de a mai 
bea o cafea, o băutură răcoritoare sau 
o bere și, la sfârșit, totul poate conti 
nua foarte vesel în jurul barului care ka 
servit și până atunci sau în orice alt 
local, adeseori într-unele devenite “tra- 
diționale”. 

Atare opțiune cvasigeneralà pentru 
bridge-ul “in comun” în locul celui “n 
familie" e doar un caz particular al 
tendinței foarte răspândite de transte- 
rare a unor părți tot mai ample ale vieții 
private în sfera celei publice. Din acest 
punct de vedere, cele două jumătăți ale 
Europei au parcurs în deceniile din 
urmă evoluții de sens opus: regimurile 
comuniste din Est i-au obligat pe 0a- 


BRIDGE: Cluburi, cluburi 


Se USENET 
E SHU dacă și în poezii!) fie în 
chiar în RODA Ln E 
SER i qu an. Scrierile de acest fel 
E ° une pretexte pentru a face - 
nu-i așa? - un fel de critică literară 
bridge-istică”. 

In sfarsit, pentru ca sá respect cát- 
de-cât tipicul rubicilor “de specialitate”, 
voi adăuga de fiecare dată și câte o 
donă practică, încercând să aleg jocuri 
cât mai frumoase, cu câte un skepsis 
anume. Ele se vor adresa cunoscăto- 
rilor, nu începătorilor. Noţiunile intro- 
ductive se pot învăța ușor, după orice 
manual elementar. În schimb, fineturile 
și “simţul” expert se câștigă în timp, la 
masa de joc și citind done frumoase... 

Pe însoritele meleaguri românești 
(vara!; căci iarna, când plouă sau ninge 
de-a binelea, atmosfera e oricum cenu- 
sie, nu tocmai veselă), bridge-ul conti- 
nuă să fie un joc aproape necunoscut. 
Au auzit de el - firește - intelectualii, 
studenții, dar prea puţini îl practică. Nu 
întâmplător circulă pe la noi bancul cu 
soldaţii "teristi" (adică studenti, adică 
intelectuali) care joacă bridge: superio- 
rul lor direct, caporal sau segent sau 
locotenent, trimite pe cineva după ei, 
află de la acela ce fac și, grăbit și 
furios, îi va da ordin să se ducă înapoi 
Si... “ia-le mingea si adui încoa'”. Cona- 
tionalii nostri care, spre deosebire de 
caporal sau de locotenentul cu pricina, 
au auzit totuși de bridge îl consideră a 
fi fără dubiu un joc de elită nu doar la 
figurat, ci și la propriu, adică unul “al 
elitelor”, rezervat aleșilor care si pot 
permite. Cam ca tenisul ori schiul, 
sporturi la care cetățeanul de rând de 
la noi n-are acces. De unde să știe el, 
bietul român obişnuit, că tenis și schi 
fac în țările civilizate toli cei care au 
chef, adică mulți, foarte mulli oameni? 

Ei bine, si bridge-ul e larg răspândit 
prin alte părți, pe unde toată lumea a 
auzit de el și, fără nici o prejudecată 
elitistă ori intelectualistă, il practică 
oameni de foarte diverse formaţii. Mă 
voi folosi în continuare de exemplul 
Olandei, pe care împrejurările au făcut 
să cunosc mai bine (in perioadele in 


Multumind pentru invitatia de a 
sustine o rubrică de bridge, as vrea să 
fac la început câteva precizări gene- 
rale. Înainte de orice, recunoscând că - 
evident! - jocul în cauză mă pasionează, 
tin să spun că îmi pornesc totuși 
rubrica fără sentimentul că mă apuc de 
o treabă “uşoară” (eventual... "usu- 
ratecà"]) sau cà as abdica de la mese- 
ria mea de critic literar si de analist 
socio-cultural. Articole pe care le voi 
oferi bunului cititor vor face pe tema 
bridge-ului ceea ce am făcut întotdea- 
una comentând o noutate editorială, o 
tendintă ideologică, un eveniment 
politic. Îmi propun - aşadar - să vorbesc 
despre bridge nu doar cu cărțile de joc 
in față, ci si să mă ocup de “viața” lui si 
de oricare din implicațiile lui psiholo- 
gice, morale Si asa mal departe. Fiind- 
că, dacă îl privim dintr-o perspectivă 
mai largă, 1 putem descoperi ca pe un 
veritabil “univers” social: există o în- 
treagă cultură a bridge-ului si o civiliza- 
tie a bridge-ului, din ce în ce mai ràs- 
pändite astăzi şi asupra cărora se pot 
face investigații foarte interesante, cu 0 
relevanță care depășește scara mică - 
mare a unul “simplu” Joc, putändu-ne 
spune multe despre - in general - lumea 
în care trăim. Apoi, bridge-ul este și 0 
temă propriu-zisă literară: ea apare 


mai multe valori. După ce am anuntat 
3 ®, Vest și-a lăsat partenerul să 
decidă si Est agasat, a inchis licitzsa la 
3 FA. Cu trei levate de cupă si câte 
două în celelalte două culori, contractul 
pare imbatabil. Insă atacul a venit în 
treflă și, după ce a câștigat cu Dama, 
declaratul s-a temut de distribuția 
onorilor de pică si a preferat să se 
ducă pe masă pe caro, de unde a juczt 
cupa. Partenerul meu a céstigat cu 
Riga, apoi a pus pe masă a doua si 
ultima lui treflă, luată pe masá cu Asil. 
Firește, când s-a ajuns si la pici, am 
preluat și am încasat restul ce trei 
trefle pentru o cădere a adversarilor. 
Dacă apărarea ar fi tăcut Î 
licitaţiei, atacul normal ar fi vent în 
Cupă. Asa, guraliv, flancul sia valo- 
rificat micul procent de șansă. Oricum, 
două sau char trei căderi conzate eral 
mai bune decât mansa vulnerzbiă a 
celorlalți. 


n um) 


lon Bogdan LEFTER 


Scriitor, critic si istoric literar, profesor s 
jurnalist, lon Bogdan Lefter este membru al 
Nederlands Bridge Bond - Federata 
Olandeză de Bridge. 


le initiative cu un aer mai monden, deo- 
camdatä fárá mare succes de partici- 
pare. Restul bridge-istilor, cáti vor fi 
fiind, stau acasă, în grupuri de câte 
patru, în timp ce în Olanda sau în alte 
părți mulțimea de jucători care populea- 
ză cluburile participă relaxaţi la concur- 
suri de toată mâna, distribuiți în ligi și 
campionate naţionale, zonale, locale. 
intâlnesti acolo oameni de o diversitate 
remarcabilă: de vârstă și rasială, profe- 
sională și temperamenală; o veritabilă 
“secţiune” prin conglomeratul social pe 
care - iată - îl “reprezintă”. Si, fiind - în 
atari condiții - normal ca oricine să-și 
găsească un club și o echipă pe potri- 
vă, nu e de mirare nici cá o “piramidă” 
cu baza atât de largă și-a împins într-un 
târziu “vârful” până foarte sus, la per- 
formanta câștigării laurilor supremi: din 
septembrie 1993, Olanda e campioana 
mondială de bridge en titre... 
* 


Ca prim exemplu practic am ales nu 
un slem spectaculos, ci o licitatie de 
apärare care valorificá foarte agresiv 
un bicolor minor cu puncte putine. Pri- 
vită dinspre axa E-V, dona e tipică 
pentru un 3 FA liniștit (dacă nu cumva 
ar putea apărea ispita mansei pe cupă). 


lată cărțile: 
Distribuitor: V 
Vulnerabili: E-V ^ J76 
9 K10754 
9 Q74 
4 62 
QUE š 
Ó AJ3 ى‎ E 
^07 5 
^ A83 
CE 
Ó 109852 
+ KJ1094 


Vest a deschis cu 1 FA, Est a con- 
tinuat cuminte cu 2 ® (Stayman), după 
care cu vulnerabilitatea favorabilă, 
mi-am permis să intervin din Sud cu un 
simpatie 2 FA, anuntändu-mi bicolorul și 
invitändu-mi astfel partenerul să-și lici- 
teze minora cea mai bună, După ce 
Vest a contrat, Nord și-a permis să 
paseze (altfel ar fi anunţat caro-ul), în- 
cât să-mi pot indica eu minora cu cele 
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meni să se retragă în casele lor, să se 
“ascundă” și să “reziste” acolo, pe 
când societățile democratice din Vest 
au încercat să-și atragă cetățenii în 
spațiul colectiv și au cultivat ceea ce se 
numeşte sentimentul comunității. În 
timp ce popoarele din partea noastră 
de continent erau împinse înspre o 
existență atomizată, de partea cealaltă 
se teseau plase abundente de relații 
umane si se modela un stil interactiv, 
dezinhibat, disponibil. Ironie a soartei, 
căci, de fapt, dictaturile din Est erau 
cele care se pretindeau “comunitare” 
(“comuniste”!). Adevăratul spirit colec- 
tiv nu tine - însă - de "colectivism" si 
egalitarism, ci de societatea civilá, in 
care inainte-pomenitul sentiment comu- 
nitar se combiná cu individualismul 
liberal tipic democratiilor occidentale. 
(În paranteză fie zis, pentru ca să nu 
par exagerat de antitetic, să adaug că 
lucrurile sunt - firește - mai complicate, 
dovada că e încă la modă în Occident 
tema “alienării”, a “singurătăţii” societă- 
tii de consum, de care se plâng intens 
specialiștii în științe umane, jurnaliștii și 
toti simplii cetățeni. Nu mă pot abtine 
să nu observ că nouă, departe de a fi 
sastisiti de-atâta civilizație, atare ches- 
tiune gravă nu ne poate suna altfel de- 
cât cam “poporanist”. Pe de altă parte, 
se cuvine spusă o frază și despre ese- 
cul proiectului comunist la capitolul 
ruperii tuturor relațiilor dintre oameni: 
căci impunerea modelului “atomizant” a 
avut și efecte paradoxale în sensul 
comprehensiunii reciproce și al soli- 
darizării in fata calamităţii). 

Coborând din așa sfere inaltteore- 
tice pe pământul discuţiei pe care o 
pornisem, "comunitarismul" la care má 
refer ia forme dintre cele mai atrăgă- 
toare. Transferul unor sectore de viață 
privată în spațiile publice promovează - 
de pildă - în poziţii socialmente foarte 
importante sălile de spectacole și de 
dezbateri, pieţele centrale, terenurile 
de sport, cafenelele, berăriile si res- 
taurantele - si așa mai departe, mer- 
gând până la ... cluburile de bridge. La 
noi, ele sunt foarte puține (în afara 
Bucureștiului sunt rarissime) si adună 
aproape numai competitori de värf, 
adeseori tensionali la maximum. Abia 
de curând au apărut în domeniu prime: 
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la închiderea ediție 


MEDALIA UAR 


a Bienalei de Arhitectură 
din prof. Mircea Nifanti 
nana Celac, Constantin 
t, Stefan Lungu, Stefan Scafa, 
dat Medalia Uniunii 
oarelor lucrári: 

3: Centrul de recuperare 3! 
Serban Sturdza 

hitectură de interior și design: 
nic de la World Trade Center - 


ntea si Sandu Stiurcá 
Ansamblul fostei mànàstin 


inisterul Culturii Franța 
Studiu 06 6 pentru 
rbanism a IAIM 


jj si lucrări teore 
text Intelsoft SRL 


arhitectului Mari 
. în bronz argintat 


La încheierea primei ediții 
București, un juriu format 
(preşedinte) și arhitecții Ma 


Zoltan Takacs a acor 


Sectiunea de arhitectur 
ara - arh. 


Sectiunea de restaurare: 
Apostolache - DMASI, M 


Sectiunea de urbanism 
„catedra de U 


i aparține 


BILI : 
ILIARDUL: Prima tentatie 


camem cu bete lung! si 1 

= 1 cu bete lungi și subtiri în mână 
Era ® zona int i ` 
cimat mis 
periculas, interzis, vicios. 


uL. Sucuresoul de acum au imbobacit 
urmează înfiarirea) "pub"urile cu mese 
ce biliare. Q noua culoare. “The Calor 
af Money” (uë amintiti, nu?). Culoarea 
ei wet care cu greu si mai mult 
nd revine la normal. 0 
suüsüca este greu de făcut în această 
pericacă iar c enumerare si mai mult. 
Dar, practic, ştiu câteva lacuri: la ‘33, 
= lui Enache, Club A, la Dut, la 
Sami, în coit la Piata Sf Stefan, visauis 
s mare de ge Ferdinand, in 
A dim spatele saselei Stefan cel 


Dorin STEFAN 


Enache, Sanda lgana 
Arhitecţilor din Rom 


diagnostic Timiso: 
Sectiunea de ar 
Magazinul Panaso 
arhitecții Silvia Pi 


Bucureşti 
Sectiunea de publicati 
“ARHITEXT” - edita 
Designul medaliei 
Lapadat Executa 
la Monetăria Statului 


TE Mita, ED s de e media 


mi sunt în 


jur, tasei va 
1 tnilarcduj - 
TRE cum lanse Qu titur. ce- 
D EMMA acestub am UM 


să ucecăm după faptele 


> lumină comici, de mult fum Si ce 
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